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Vorbemerkung 


Dieses  Buch  ist  nicht  dazu  gedacht  von  einem  Buchdeckel  zum  anderen 
durchgelesen  zu  werden.  Viehnehr  hat  es  den  Anspruch,  einerseits  Hinter- 
grundwissen zu  den  Werkgattungen  zu  vermitteln  oder  auffrischen  zu 
helfen,  andererseits  konkrete,  gründliche  und  in  sich  stehende  Erarbei- 
tungshilfen für  das  den  einzelnen  Leser  jeweils  interessierende  Werkpaar 
zur  Verfügung  zu  stellen.  Das  Ziel  ist  es,  interessierte  Klavierspieler  und 
Liebhaber  Bachscher  Musik  auf  interaktive  Weise  beim  Analysieren  und 
Interpretieren  des  Wohltemperierten  Klaviers  zu  unterstützen  und  zu  einem 
kreativen  Verständnis  des  thematischen  Materials,  der  Struktur  und  der 
Gestaltungsmöglichkeiten  in  Bachschen  Präludien  und  Fugen  anzuleiten. 

Im  Anschluss  an  eine  kurze  historische  Einführung  in  das  "Ciavier"  und 
seine  "wohltemperierte"  Stimmung  finden  sich  drei  Teile  von  ganz  ver- 
schiedener Länge  und  unterschiedlichem  Schwerpunkt: 

I  zwei  Kompendien  didaktischer  Fragen  zur  Erarbeitung 
eines  Präludiums  bzw.  einer  Fuge, 

II  Zusatzinformationen,  die  bei  der  Beantwortung  der 
Fragen  behilflich  sein  können, 

III  eine  Übersicht  möglicher  Antworten  auf  die  Fragen 
im  Hinblick  auf  jedes  der  48  Werkpaare  aus  Präludium 
und  Fuge. 

Um  den  größtmöglichen  Gewinn  aus  diesem  Buch  zu  erzielen,  empfiehlt 
es  sich  daher,  zunächst  die  beiden  Fragenkataloge  durchzusehen,  sich 
sodann  die  Zusatzinformationen  zu  denjenigen  Fragen,  deren  Tragweite 
nicht  sofort  überschaubar  scheint,  anzueignen,  und  schließlich  ein  bestimm- 
tes Werkpaar  auszuwählen.  Der  Notentext  sollte  unbedingt  eine  Urtext- 
ausgabe sein,  also  ein  Nachdruck  des  Manuskripts  oder  der  Erstausgabe 
ohne  Zusätze  eines  Herausgebers.  Der  wichtigste  Schritt  besteht  nun  darin, 
anhand  des  Notentextes  die  Fragen  zu  beantworten  -  am  besten  mit  einem 
Notizblock  bei  der  Hand,  denn  die  Menge  der  Beobachtungen,  die  sich  bei 
einer  sorgfältigen  Berücksichtigung  aller  Punkte  ergibt,  ist  oft  sehr  groß. 
Einige  Erkenntnisse  kann  man  natürlich  gleich  in  den  eigenen  Notentext 
eintragen,  doch  braucht  man  für  jedes  Werk  zusätzliche  Bögen  Papier  für 
schematische  Zeichnungen. 
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Vorbemerkung 


Im  Zweifelsfall  schon  während  dieses  Prozesses,  sonst  erst  nach  der 

Beantwortung  aller  Fragen  schlägt  man  das  entsprechende  Kapitel  im 
Hauptteil  dieses  Buches  auf  und  vergleicht  die  dort  ausgeführten  Erklärun- 
gen mit  den  eigenen  Lösungen.  Im  Interesse  der  Lesbarkeit  wird  auf  den 
bibliografischen  Nachweis  der  einzelnen  Erläuterungen  im  Text  verzichtet; 
stattdessen  finden  interessierte  Leser  am  Ende  des  Buches  Hinweise  auf 
weiterführende  Literatur. 

Es  ist  entscheidend  zu  verstehen,  dass  es  für  manche  Fragen  mehrere 
Antworten  gibt,  die  den  Aufführungsgewohnheiten  des  frühen  18.  Jahrhun- 
derts gleichermaßen  gerecht  werden.  Dieses  Buch  versucht,  möglichst  alle 
wichtigen  analytischen  und  interpretatorischen  Ansatzmöghchkeiten  einzu- 
beziehen.  Dies  ist  vor  allem  deshalb  wichtig,  weil  es  viele  Fälle  gibt,  in 
denen  zwei  auf  einer  frühen  Entscheidungsebene  gleichermaßen  vertretbare 
Auffassungen  je  ganz  verschiedene  Folgen  nach  sich  ziehen.  Allerdings  hat 
auch  ein  umfangreiches  Buch  seine  Grenzen,  und  es  ist  aus  praktischen 
Gründen  nicht  immer  sinnvoll,  jede  noch  so  kleine  Alternati\  e  weiterzu- 
verfolgen.  Doch  werden  Leser,  deren  Urteilsvermögen  durch  die  Arbeit  mit 
diesem  praktischen  Führer  gestärkt  wurde,  zusätzliche  Verzweigungen 
gegebenenfalls  ohne  Schwierigkeiten  selbständig  \  erfolgen  können. 

Sollten  Leser  bei  der  Erarbeitung  des  dritten  oder  vierten  Werkes  fest- 
stellen, dass  sie  unabhängige  Analytiker  und  Interpreten  geworden  sind,  d.h. 
dass  sie  sich  die  Fragen  zu  eigen  gemacht  haben,  die  Zusatzinformationen 
überspringen  können  und  die  Antwortmodelle  nur  noch  kurz  zur  Bestäti- 
gung ihrer  Lösungen  und  zur  Vertiefung  ihrer  Begründungen  zu  Rate 
ziehen,  so  hat  dieses  Buch  seinen  Zweck  erfüllt. 


*    *  * 


Ein  Vorläufer  dieses  Buches  ist  1993  in  englischer  Sprache  erschienen 
{J.  S.  Bach  's  Well-Tempered  Ciavier:  In-depth  Analysis  and  Interpretation, 
Hong  Kong:  Mainer  International):  diese  Ausgabe  ist  jedoch  längst  ^ergrif- 
fen.  Das  hier  vorgelegte  Buch  stellt  eine  für  den  deutschen  Interessentenkreis 
vollständig  überarbeitete  Neufassung  dar. 

Sommer  2006 
Siglind  Bruhn 
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Einleitung 


"Das  Wohltemperirte  Ciavier"  nannte  Johann  Sebastian  Bach  seine  1722 
komponierte  Sammlung  von  24  Präludien  und  Fugen;  1744  griff  er  den- 
selben Titel  für  sein  zweites,  analog  aufgebautes  Kompendium  wieder  auf. 
Beide  Anthologien  blieben  ungedruckt,  erfuhren  aber  durch  Abschriften 
eine  solche  Verbreitung,  dass  sie  zum  Inbegriff  des  ganzen  Genres  wurden. 

Der  Ausdruck  "wohltemperiert"  vermittelte  in  Bachs  Zeit  ein  Gefühl 
von  Freude  und  Triumph.  Heute  wirkt  der  Titel  für  manche  Musiker  und 
Zuhörer  eher  technisch,  ein  wenig  phantasielos  oder  sogar  pedantisch.  Dies 
trifft  umso  mehr  auf  den  langen  Untertitel  des  Werkes  zu: 

Pr^ludia.  und 

Fugen  durch  alle  Tone  und  Semitonia, 
So  wohl  tertiam  majorem  oder  Ut  Re  Mi  anlangend, 
als  auch  tertiam  minorem  oder  Re  Mi  Fa  betreffend. 
Zum  Nutzen  und  Gebrauch  der  Lehr-begierigen 
Musicalischen  Jugend,  als  auch  derer  in 
diesem  studio  schon  habil  sey  enden 
besonderem  Zeitvertreib 
auff gesetzet  und  verfertiget 
von  Johann  Sebastian  Bach, 
p.t:  HochFürstlich  Anhalt- 
Cöthenischen  Capel- 
Meistem  und 
Directore  derer 
CammerMusiquen. 
Anno 
1722. 

Der  Schlüsselbegriff  ist  das  Adjektiv  "wohltemperiert".  Das  lateinische 
Verb  temperare  bedeutet  'richtig  mischen'  oder  'ordnen'.  Bei  der  "wohltem- 
perierten" Stimmung  eines  Instrumentes  erklingen  die  Intervalle  gegenüber 
ihrer  natürlichen  Größe  leicht  verändert;  sie  stellen  quasi  eine  Mischung  zu 
verschiedenen  Tonarten  gehörender  Alternativen  dar.  Um  zu  verstehen, 
wozu  dieser  Eingriff  in  die  natürlich  erzeugten  Obertöne  nötig  war,  muss  man 
sich  kurz  in  Erinnerung  rufen,  was  ein  'natürliches'  Intervall  ist. 
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Einleitung 


Die  "wohltemperierte"  Stimmung 

Natürliche  Intervalle  entstehen  durch  einfache  Multiplikation  einer 

Grundfrequenz.  Dies  kann  auf  zwei  Arten  geschehen: 

•  Auf  einem  Streichinstrument  wird  die  Zahl  der  Schwingungen  pro 
Sekunde  dadurch  verdoppelt,  dass  man  einen  Finger  leicht  auf  den 
mittleren  Punkt  der  gespannten  Saite  legt  und  dadurch  jede  Hälfte 
für  sich  schwingen  lässt.  Entsprechend  wird  die  Grundfrequenz 
verdreifacht  oder  vervierfacht,  wenn  man  ein  Drittel  bzw.  ein  Viertel 
der  Saite  in  selbständige  Schwingung  versetzt. 

•  Bei  einem  Blasinstrument  ist  der  Vorgang  grundsätzlich  vergleichbar: 
Während  hier  die  Länge  des  schwingenden  Körpers  -  der  Luftsäule 
-  unverändert  bleibt,  wird  die  Frequenz  durch  Verstärkung  des  Luft- 
drucks multipliziert. 

Die  so  entstehenden  höheren  Schwingungszahlen  zeigen  ein  einfaches 
Zahlenverhältnis  nicht  nur  zur  Grundfrequenz  der  leeren  Saite,  sondern  auch 
untereinander.  Die  Konsonanz  der  verwandten  Töne  ist  umso  größer,  je 
einfacher  das  Zahlenverhältnis  ist.  So  steht  1:2  für  das  Interv  all,  dessen 
höherer  Ton  doppelt  so  schnell  schwingt  wie  der  Grundton:  die  Oktave. 
Verdreifacht  man  die  Schwingung  des  Grundtones,  so  erreicht  man  das 
nächstgrößere  'natürliche'  Intervall,  die  Duodezime  (das  ist  die  Quint  über 
der  Oktave).  Die  Proportion  einer  reinen  Quint,  des  Interv  alls  zwischen  der 
Oktave  (1:2)  und  der  Duodezime  (1:3),  ist  also  2:3.  Entsprechend  steht  3:4 
für  die  reine  Quart  (das  Intervall  zwischen  Duodezime  xmd  Doppeloktave), 
4:5  für  die  große  Terz  und  5:6  für  die  kleine  Terz. 

Man  kann  dies  leicht  verstehen,  wenn  man  die  Vielfachen  eines  Tones  c 
bestimmt,  der  hier  der  Einfachheit  halber  mit  einer  Frequenz  von  64  Hertz 
angenommen  werden  soll.  Durch  Multiplikation  ergeben  sich  dann  die 
folgenden  verwandten  Töne  (auch  Obertöne  genannt): 

l=c   2  =  c   3=g  4  =  c   5=e   6=g  %=c   9  =  d   10  =  e  12=g  15  =/? ... 

1:2      2:3      3:4      4:5      5:6      1:4      8:9      6:10  8:15 
64      128     192     256     320     384     512     576     640     768  960 

N.B.:  Die  Intervalle  innerhalb  einer  Oktave  haben  folgende  Obertonpro- 
portionen: kleine  Sekunde  =  15: 16,  große  Sekunde  =  8:9,  kleine  Terz  =  5:6, 
große  Terz=  4:5,  Quart=3:4,  Quint  =  2:3,  kleine  Sext  =  5:8,  große  Sext=3:5, 

kleine  Sept  =  5:9.  große  Sept=8: 15.  Die  'natürlichen'  Frequenzen  der  Stufen 
der  C-Dur-Tonleiler  über  c  =  64  sind  somit:  c  =  64,  d=  72  (9:8),  e  =  80  (5:4), 
/=85,3  (4:3),  g  =  96  (3:2),  a=  106,7  (5:3),  /2  =  120  (15:8). 
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Alle  Tonleitern  und  Modi  der  klassischen  Musik  sowie  der  Volksmusik 

leiten  sich  von  diesen  natürlichen  Interv  allen  ab.  Schwierigkeiten  entstehen 
dabei  allerdings  insofern,  als  jeder  Ton  vielseitige  Beziehungen  zu  anderen 
unterhält:  So  ist  h  nicht  nur  die  siebte  Stufe  der  C-Dur-Tonleiter,  sondern 
auch  die  Doppeldominante  (die  Quinte  der  Quinte)  über  a,  die  Quinte  unter 
fis  etc.  Jahrehundertelang  wurde  der  Stimmung  vieler  Instrumente  die  Über- 
einanderschichtung  der  Quinte  zugrunde  gelegt;  sie  ist  das  einfachste  Inter- 
vall (nach  der  Oktave,  die  ja  den  Grundton  nicht  wirklich  verlässt).  Die 
Saiten  moderner  Streichinstrumente  klingen  nach  wie  vor  im  Quintabstand, 
und  auch  die  Saiten  von  Tasteninstrumenten  wurden  anfangs  so  gestimmt. 

Doch  ist  eine  Stimmung  nach  der  Methode  der  Quintenschichtung  nicht 
problemlos:  Sie  setzt  voraus,  dass  fis  =  ges  ist  (oder  auch  nur  h  =  h),  was  je 
nach  Grundtonart  nicht  ganz  zutrifft.  Während  Streicher  ihr  Gehör  darauf 
trainieren,  solche  Unterschiede  auf  dem  Griffbrett  auszugleichen,  und  selbst 
viele  Bläser  einen  gewissen  Intonationsspielraimi  kennen,  mussten  die 
Stimmer  von  Tasteninstrumenten  sich  jeweils  auf  eine  Frequenz  -  und  damit 
einen  'Tonstammbaum'  -  festlegen.  Eine  so  gestimmte  Saite  klang  dann 
konsonant  im  Verhältnis  zu  einer  relativ  kleinen  Anzahl  von  Grundtönen,  in 
anderen  tonalen  Zusammenhängen  jedoch  leicht  "verstimmt'.^  Die  Not- 
wendigkeit, schon  beim  Stimmen  des  Instruments  eine  Entscheidung  zugun- 
sten einer  Tonartenfamilie  zu  treffen,  ist  wohl  der  wichtigste  Grund,  warum 
die  meisten  vor  1720  komponierten  Werke  für  Tasteninstrumente  in  eng 
verwandten,  meist  um  C-Dur  und  G-Dur  gruppierten  Tonarten  standen. 

^Wer  sich  für  die  Stimmung  der  Tasteninstrumente  auf  der  Basis  reiner  Quinten  interessiert 
und  durch  ein  bisschen  Mathematik  nicht  abschrecken  lässt,  mag  die  folgende  Tabelle 
nützlich  finden.  Sie  zeigt  die  wieder  aus  dem  Grundton  c  =  64  Hz  abgeleiteten  'natürlichen' 

Intervalle.  In  der  obersten  Zeile  steht  die  auf  der  Obertonreihe  fußende  C-Dur-Tonleiter,  die 
vertikalen  Spalten  unter  jedem  Ton  zeigen  einen  Auszug  aus  der  aus  diesem  Ton  abgeleiteten 
Quintcnschichlung.  (Im  Interesse  der  Verglcichbaikcil  wurden  alle  höheren  Quinten  durch 
wiederholtes  Halbieren  bis  zur  Ausgangsoktave  zurücktransponiert.) 


c  =  64 

d  = 

12 

e  = 

80 

/= 

=  85,3 

g  = 

96 

a  = 

106,66  h  =  120 

g=96 

a  = 

108 

h  = 

120 

c 

=  128 

d  = 

72 

e  = 

80       fis  =  90 

d=12 

e  = 

81 

fis 

=  90 

g 

=  96 

a  = 

108 

h  = 

120 

a  =  108 

h  = 

121,5 

eis 

=  67.5 

d 

=  72 

e  = 

81 

fis 

=  90 

e  =  81 

=  91,1 

gis 

=  101,2 

a 

=  108 

h  = 

121,5 

/i=  121,5 

e 
h 

=  81 
=  121,5 

/iis  =  129,74 

his 

=  128,14 

Die  Probleme  einer  solchen  natürlichen  Stimmung  zeigen  sich  beim  Vergleich;  siehe  z.  B. 
c  als  Oktave  über  c       =  128,00  h  als  Leitton  zu  c  sowie 

his  als  S.Quint  über  e     =  128,14  als  Quint  über  a,  e  =  120,00 

his  als  12.  Quint  über  c  =  129,74  h  als  Quint  über  c,  d,  g,f     =  121,50 
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Ein  Ausweg  aus  diesem  Dilemma  fand  sich  erst  im  späten  17.  Jahrhun- 
dert, als  der  Organist  und  Orgelbauer  Andreas  Werckmeister  begann,  die  bis 
dahin  bei  der  Stimmung  von  Tasteninstrumenten  als  Grundintervall  nie  in 
Frage  gestellte  reine  Quint  zu  opfern  zugunsten  einer  Teilung  der  Oktave  in 
zwölf  genau  gleiche  Halbtöne.  Dieser  Kompromiss  brachte  es  mit  sich,  dass 
man  alle  Intervalle  außer  der  Oktave  "temperieren",  d.  h.  künstlich  verän- 
dern musste.  Doch  hatte  die  neue  Methode  den  großen  Vorteil,  dass  sie  stets 
gleiche,  für  den  normalen  Hörer  vollkommen  konsonant  klingende  Inter- 
valle in  allen,  auch  den  von  C-Dur  weit  entfernten  Tonarten  erzielte. 

Erst  die  "wohltemperierte"  Stimmung  eines  Tasteninstrumentes  machte 
es  also  möglich,  Stücke  in  Es-Dur  und  G-Dur  nacheinander  zu  spielen,  ohne 
mitten  im  Konzert  das  ganze  Instrument  umstimmen  zu  müssen.  Diese 
geniale  Erweiterung  des  Tonartenspektrums  inspirierte  Bach  zur  Kompo- 
sition seines  (später  mit  einem  zweiten  Band  ergänzten)  Werkes  "durch  alle 
Tone  und  Semitonia". 


Das  "Ciavier" 

Eine  häufig  aufgeworfene  Frage  ist  die  der  Instrumentenwahl.  Wenn 
Bach  von  Ciavier  sprach,  so  meinte  er  zunächst  nichts  anderes  als  Tasten- 
instrument. (Die  Franzosen  benutzen  das  Wort  clavier  noch  heute  für  jede 
Art  Tastatur  einschließlich  der  des  Computers;  dasselbe  gilt  für  das  eng- 
lische Wort  keyboard,  auf  dem  der  eine  Texte  schreibt,  die  andere  aber 
musiziert.)  Die  enge  Ver\vandtschaft  des  von  Bach  verwendeten  Wortes  mit 
dem  modernen  deutschen  Wort  Klavier  ist  hier  also  am  wenigsten  relevant. 
Tatsächlich  konnte  Clavier  alles  bezeichnen,  was  Tasten  hatte:  von  der 
Orgel  über  das  Portativ,  das  Spinett,  das  Cembalo  und  das  Clavichord  bis 
hin  zum  Fortepiano,  das  erst  später  zum  modernen  Klavier  und  Flügel 
weiterentwickelt  werden  sollte. 

Die  unspezifische  Instrumentenbestimmung  verweist  auf  einen  ganz 
wesentlichen  Aspekt  des  Werkes:  Es  handelt  sich  hier  in  erster  Linie  um 
absolute  Musik.  Das  bedeutet,  dass  das  Interesse  des  Komponisten  auf  die 
Vermittlung  der  durch  Material  und  Form  bestimmten  künstlerischen  Idee 
des  jeweiligen  Stückes  gerichtet  war,  nicht  aber  auf  die  technischen  Details 
der  Aufführung.  Mit  anderen  Worten,  man  nahm  das  (meist  einzige)  Instru- 
ment, das  an  einem  bestimmten  Ort  gerade  zur  Verfügung  stand.  Sofern  eine 
Alternative  bestand,  wählten  die  mit  der  Aufführung  Betrauten  das  Instru- 
ment, das  ihnen  am  besten  geeignet  schien,  den  Charakter  und  Geist  des 
ausgesuchten  Werkes  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
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Interessant  ist  in  diesem  Zusammenhang,  dass  Mozart,  ohne  Zweifel 
geleitet  durch  seine  außergewöhnliche  musikalische  Intuition,  verschiedene 
Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  für  Streichquartett  arrangiert  hat. 
Andere  Komponisten  sind  seinem  Beispiel  gefolgt.  Weit  davon  entfernt,  den 
Wert  eines  Werkes  absoluter  Musik  zu  schmälern,  eröffiiet  jede  derartige 
Transkription  neue  Verständnishorizonte. 

Doch  gewinnt  die  Frage  nach  der  Wahl  des  Instrumentes  in  den  letzten 
Jahrzehnten  erneut  an  Bedeutung.  Historische  Tasteninstrumente  aus  der 
ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  sind  heute  wieder  leichter  zugänglich  - 
sei  es  als  restaurierte  Originale  oder  als  liebe\oll  nachgebaute  Kopien. 
Jedoch  ist  das  Trio  von  Clavichord,  Spinett  und  Cembalo  vielen  Musikern, 
die  Bachs  Werke  lieben,  ohne  sich  ihnen  ausschließlich  widmen  zu  wollen, 
nicht  ausreichend  vertraut,  als  dass  sie  eine  Aufführung  bestreiten  könnten, 
in  der  sie  für  jedes  Stück  das  dem  Charakter  adäquate  historische  Instrument 
wählen.  Vielmehr  lassen  sich  in  dieser  Frage  bei  heutigen  Musikern  vier 
verschiedene  Grundansätze  beobachten: 

1.  Eine  erste  Gruppe  plädiert  dafür,  dass.  unabhängig  von  einer  Unter- 
scheidung zwischen  absoluten  und  mslruinentenspezifischen  Werken, 
alle  Musik  ausschließhch  auf  Instrumenten  aufgeführt  werden  sollte, 
die  dem  Komponisten  zu  seiner  Zeit  schon  zur  Verfügung  standen 
und  auf  denen  er  sie  vermutlich  selbst  gespielt  oder  gehört  hat.  Diese 
Haltung  verdient  Respekt,  solange  sie  nicht  zwei  wichtige  Überle- 
gungen außer  Acht  lässt: 

•  Da  ist  zunächst  die  Unterscheidung  zwischen  technischem  Mittel 
und  technischer  Fähigkeit.  Barocke  Instrumente  wie  Clavichord, 
Spinett  und  Cembalo  müssen  ebenso  sorgfaltig  erlernt  werden 
wie  das  moderne  Klavier  und  können  daher  \on  Pianisten  ohne 
besondere  Zusatzausbildung  nicht  einfach  für  bestimmte  Stücke 
'gewählt'  werden. 

•  Manche  Pianisten  unserer  Zeit  sind  bereit,  zusätzliche  Jahre  zu 
investieren,  um  neben  dem  Konzertflügel  auch  das  Cembalo  zu 
meistern.  Das  Problem  ist  allerdings,  dass  Bach  selbst,  wann 
immer  er  die  Wahl  zwischen  den  zu  seinen  Lebzeiten  verfügbaren 
Instrumenten  hatte,  offenbar  meist  das  leisere  aber  nuancenrei- 
chere Clavichord  vorzog.  Johann  Nikolaus  Forkel  (1749-1818), 
einer  der  frühesten  Bach-Biografen,  erwähnt,  dass  Bach  wenig 
glücklich  war,  wenn  er  seine  polyphonen  Werke  auf  dem  Cembalo 
spielen  musste.  So  ist  also  das  zusätzliche  Erlemen  nur  dieses 
einen  historischen  Tasteninstrumentes  auch  nicht  ausreichend. 
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Für  die  Mehrzahl  der  Werke  aus  dem  Wohltemperierten  Klavier 
bedeutet  die  Entscheidung  für  "originale"  Instrumente  also  nicht  nur 
einen  bedeutenden  Aufwand  an  zusätzlichem  Training  auf  zumindest 
Cembalo  und  Clavichord,  sondern  darüber  hinaus  auch  die  Bereit- 
schaft, ausschließlich  in  kleinen  Kammermusikräumen  zu  spielen,  in 
denen  der  nur  wenige  Meter  weit  tragende  Ton  eine  Clavichords  in 
seiner  vollen  Schönheit  gehört  werden  kann.  Unter  diesen  idealen 
Bedingungen  allerdings  kann  die  Auffuhrung  von  Stücken  aus  dem 
Wohltemperierten  Klavier  zu  einem  w  irklichen  Erlebnis  werden. 

2.  Eine  zweite  Gruppe  von  Interpreten,  die  besonders  im  späten  20. 
Jahrhundert  zahlreich  war,  scheint  einen  Kompromiss  zu  wählen;  Ihre 
Vertreter  spielen  auf  einem  modernen  Konzertflügel,  behandeln  ihn 
jedoch  so,  dass  sein  Klang  dem  eines  Cembalos  möglichst  nahe 
kommt.  Abgesehen  von  der  bereits  erwähnten  Tatsache,  dass  das 
Cembalo  flir  viele  dieser  Stücke  gerade  nicht  das  vom  Komponisten 
bevorzugte  Instrument  darstellte,  bringt  eine  solche  Haltung  zudem 
die  Gefahr  mit  sich,  dass  Zuhörer  daran  gehindert  werden.  Aussage 
und  Struktur  der  Musik  wahrzunehmen,  da  ihre  Aufmerksamkeit  oft 
ganz  und  gar  gefangen  ist  von  der  ungewöhnlichen  Art,  wie  der 
Pianist  sein  Instrument  behandelt.  Das  aber  dürfte  weder  dem  Werk 
noch  dem  Anspruch  seines  Schöpfers  genüge  tun. 

3.  Eine  dritte  Gruppe  von  Interpreten  unterscheidet  zwischen  instrumen- 
tenspezifischer  und  absoluter  Musik.  Während  ihre  Vertreter  bei 
r/av/er-Werken  von  Couperin  und  Rameau  zögern  würden,  einer 
Klavierwiedergabe  zuzustimmen,  glauben  sie  wie  Mozart,  dass  Bachs 
musikalische  Sprache  nicht  auf  einen  bestimmten  Klangkörper  zuge- 
schnitten ist  -  wie  es  ja  auch  die  Altemativbesetzungen  in  Bachschen 
Konzerten  sowie  das  Fehlen  jeglicher  Instrumentierungsangabe  in  der 
Kunst  der  Fuge  nahelegen.  Pianisten  mit  dieser  Haltung  gestalten 
daher  ihr  Klavierspiel  ausschließlich  nach  Maßgabe  der  in  einem 
Werk  enthaltenen  musikalischen  Aussage.  In  Fragen  der  Aufführungs- 
praxis orientieren  sie  sich  daran,  wie  die  Spieler  anderer  (nicht- 
Tasten-)lnstrumente  der  Bach-Zeit  eine  Melodielinie  artikuliert  oder 
eine  dynamische  Entwicklung  gestaltet  hätten,  und  übertragen  diesen 
Stil  mit  möglichst  reicher  Nuancierung  auf  das  moderne  Instrument. 

4.  Eine  vierte  Gruppe  schließlich,  begeistert  vom  Klangvermögen  des 
modernen  Flügels,  greift  auch  für  Interpretationen  Bachscher  Werke 
auf  das  ganze  Arsenal  der  im  Kontext  der  romantischen  Empfindung 
entwickelten  dynamischen  und  agogischen  Ausdrucksweisen  zurück. 
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Zur  Begründung  wird  dabei  häufig  angeführt,  dass  nur  auf  diese 
Weise  die  emotionalen  Bedürfnisse  des  heutigen  Pubhlcums  befriedigt 
werden  könnten.  Sicher  gibt  es  Hörer,  die  eine  Musik,  die  ohne  die 
vertrauten  romantischen  Attribute  auskommt,  weniger  schätzen.  Doch 
steht  insbesondere  die  monodische,  an  der  führenden  Rolle  der 
Oberstimme  orientierte  Prägung  des  romantischen  Interpretationsstils 
einem  Verständnis  polyphoner  Formen  wie  der  Bachschen  Fugen, 
Inventionen  und  vieler  in  Anlehnung  an  diese  konzipierter  Präludien 
eher  im  Weg. 

Wie  aus  dem  Vorhergehenden  erkenntlich,  wendet  sich  dieses  Buch  in 
erster  Linie  an  Vertreter  der  dritten  und  der  ersten  Gruppe,  d.  h.  an  Musik- 
liebhaber und  Interpreten,  die  Bachs  Wohltemperiertes  Klavier  vornehmlich 
als  ein  Werk  absoluter  Musik  verstehen,  sowie  an  Freunde  historischer 
Instrumente,  die  nicht  nur  das  Cembalo  kennen. 


Die  Präludien  in  Bachs  Wohltemperiertem  Klavier 

Bachs  Präludien  gehören  zu  den  Werken,  deren  Genrebezeichnung 
hinsichtlich  Inhalt  und  Form  unbestimmt  ist.  Während  Titel  wie  Fuge  oder 
Invcntion  eine  bestimmte  polyphone  Form  und/oder  Textur  cn\  arten  lassen 
und  Satzbezeichnungen  wie  AUemande,  Sarabande,  Gigue,  Bourree  etc. 
sowohl  ein  bekanntes  Metrum  als  auch  einen  tänzerischen  Grundcharakter 
andeuten,  verrät  das  Wort  "Präludium"  nichts  außer  der  etymologischen 
Implikation,  dass  es  einem  anderen,  meist  gewichtigeren,  als  Vorspiel  dient. 
(Auch  dieser  Aspekt  sollte  später  verlorengehen,  wie  die  Präludien-Zyklen 
von  Chopin,  Skrjabin  und  anderen  zeigen.) 

Während  der  Komponist  eines  Präludiums  also  Form,  Satz  und  themati- 
sches Material  frei  wählen  konnte,  war  ihm  der  Rahmen  für  die  Aufführung 
vorgegeben.  Es  scheint  daher  relevant,  sich  kurz  in  Erinnerung  zu  rufen,  an 
welchem  Ort  und  unter  welchen  gesellschaftlichen  Bedingungen  Instrumen- 
talmusik gehört  wurde.  Solo-  oder  Kammermusikwerke  wurden  zur  Zeit 
Bachs  nicht  in  für  diesen  Zweck  bereit  gestellten  Sälen  dargeboten,  wo- 
möglich vor  einem  Publikum,  von  dem  ein  Minimum  an  Respekt  vor  der 
Musik  einerseits,  dem  Künstler  andererseits  erwartet  werden  konnte.  Viel- 
mehr war  es  der  Musiker,  der  sich  ins  Haus  eines  Gönners  begab,  wo  ihm 
für  kurze  Zeit  die  Ehre  zuteil  wurde,  angehört  zu  werden. 

Man  muss  sich  die  Umstände  vermutlich  etwa  so  vorstellen:  Wenn  der 
Musiker  in  so  einem  Salon  ankam,  musste  er  zunächst  Sorge  tragen,  dass  er 
mit  den  Eigenheiten  des  vorhandenen  Instrumentes  vertraut  würde,  dass 
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seine  Hände  geschmeidig  genug  wurden  für  den  Vortrag  und  dass  die  an- 
wesenden Gastgeber  und  Gäste  (die  in  vielen  Fällen  nicht  unbedingt  darauf 
brannten,  neueste  Musik  anzuhören)  ihre  Unterhaltungen  unterbrachen  und 
ihm  für  kurze  Zeit  ihre  Aufmerksamkeit  widmeten.  Um  dies  zu  erreichen, 
war  es  geschickt,  einige  brillant  oder  meditativ  arpeggierte  Akkordketten  zu 
spielen,  vielleicht  sogar  über  ein  kleines,  leicht  zu  erfassendes  Motiv  zu 
improvisieren  und  auf  diese  Weise  sowohl  sich  selbst  als  auch  das  Publikum 
auf  die  eigentliche,  gewichtigere  Komposition  vorzubereiten. 

Dies  zu  erzielen  w  ar  jahrzehntelang  die  Aufgabe  und  der  Zweck  eines 
Präludiums.  Mit  der  Zeit  jedoch  änderte  sich  die  Erwartungshaltung,  so  dass 
die  Gattung  allmählich  über  ihre  ursprüngliche  Funktion  hinauswuchs. 
Nachdem  man  das  'Vorspiel'  lange  als  einen  eher  amorphen  musikalischen 
Organismus  betrachtet  hatte,  der  improvisiert  wurde  und  meist  keiner 
Niederschrift  bedurfte,  wurde  das  Präludium  im  frühen  18.  Jahrhimdert 
immer  mehr  zu  einem  integralen  Bestandteil  eines  Werkpaares,  besonders  in 
Kombinationen  wie  "Präludium  und  Fuge"  oder  "Präludium  und  Toccata". 
Die  Präludien  in  Bachs  Wohltemperiertem  Klavier  haben  alle  bereits  diesen 
Status,  doch  erkennt  man  in  ihnen  noch  die  verschiedenen  Grade  der  Los- 
lösung von  der  Tradition. 

Neben  dem  sozialgeschichtlichen  Hintergrund  der  ganzen  Gattung  gilt 
es,  besonders  hinsichtlich  der  im  ersten  Band  enthaltenen  Präludien,  noch 
einen  anderen  Aspekt  zu  berücksichtigen.  In  etlichen  Fällen  entpuppt  sich 
das  in  die  Sammlung  aufgenommene  Präludium  als  eine  Neufassung  oder 
Weiterentwicklung  eines  der  Stücke,  die  Bach  Jahre  zuvor  für  den  "Cla\  ier"- 
Unterricht  seines  Sohnes  Wilhelm  Friedemann  komponiert  hatte.  Viele  Prä- 
ludien dieser  Kategorie  haben  ähnliche  Merkmale:  Mit  ihren  gebrochenen 
Akkorden  in  gleichmäßigen  Notenwerten  eignen  sie  sich  gut  für  die  Ent- 
wicklung erster  instrumentaltechnischer  Fertigkeiten.  Als  Bach  beschloss, 
einige  dieser  Stücke  in  sein  Wohltemperiertes  Klavier  aufzunehmen,  erwei- 
terte er  deren  Umfang  oft  entscheidend,  doch  lässt  sich  die  ursprüngliche 
Form  immer  unschwer  erkennen.  (Beispiele  sind  die  Präludien  in  C-Dur, 
c-Moll,  D-Dur  und  e-Moll  aus  Band  I.) 

Neben  Kompositionen,  die  ad  /?oc-Improvisationen  nachempfunden  sind, 
und  solchen,  die  auf  pädagogischen  Übungsstücken  basieren,  enthält  das 
Wohltemperierte  Klavier  noch  eine  dritte  Gruppe  von  Präludien.  Dies  sind 
anspruchsvolle  Werke,  die  den  Fugen,  denen  sie  als  Vorspiel  dienen,  im 
Hinblick  auf  kompositionstechnische  Differenziertheit  und  künstlerischen 
Wert  durchaus  ebenbürtig  sind. 
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Die  Fugen  in  Bachs  Wohltemperiertem  Klavier 

Als  etymologische  Quelle  für  den  Begriff  "Fuge"  gilt  das  lateinische 
Wort  fuga,  das  'Flucht'  bedeutet  und  damit  nach  allgemeinem  Konsens  den 
imitatorischen  Prozess  \  olkstümlich  umdeutet,  in  dem  die  zuerst  einsetzende 
Stimme  vor  den  ihr  folgenden  in  gleichbleibendem  Abstand  davonzulaufen 
scheint.  (Schon  die  ältere  italienische  Satzbezeichnung  caccia  =  Jagd 
bezeichnet  eine  mittelalterliche  Form  der  Polyphonie  und  verwendet  damit 
einen  dem  Terminus  /J/^o  =  Flucht  verwandten  Begriff  für  ein  ganz  ähnli- 
ches Bild.)"  Auch  die  deutschen  Worte  'Fuge'  und  'fügen',  die  beschreiben, 
wie  Bausteine  in  sauber  zusammenpassender,  exakt  miteinander  abschlie- 
ßender Form  zu  einem  stabilen  Ganzen  zusammengesetzt  werden,  passen  in 
diesen  Kontext,  auch  wenn  sie  nicht  Pate  gestanden  haben  sollten. 

In  der  Musik  ist  eine  Fuge  eine  streng  kontrapunktische  Komposition 
für  eine  bestimmte  Anzahl  von  Stinmien.  Die  Gattung  geht  auf  zwei 
Vorläufer  zurück:  das  Ricercar  -  eine  im  16.  bis  18.  Jahrhundert  beliebte 
kontrapunktische  Instrumentalkomposition  in  streng  imitatorischem  Stil  - 
und  die  mittelalterliche  Mo^effe  -  eine  Vokalkomposition  über  eine  vorgege- 
bene Melodie  mit  dazugehörigem  Text,  der  verschiedene  weitere  Stimmen 
(mit  unterschiedlichen  Texten,  zuweilen  sogar  in  verschiedenen  Sprachen) 
nach  den  Regeln  des  Kontrapunktes  gegenübergestellt  wurden.  Diese  hoch 
differenzierten  polyphonen  Gattungen  waren  Produkte  der  Renaissance, 
Ausdruck  der  philosophischen  und  religiösen  Grundhaltung  ihrer  Zeit. 

Zu  Beginn  der  Epoche,  die  heute  meist  pauschal  als  Barockzeitalter 
bezeichnet  wird,  wurden  unter  dem  Einfluss  der  Gegenreformation  die  allzu 
anspruchsvollen  polyphonen  Formen  zunehmend  durch  musikalische  Gat- 
tungen ersetzt,  die  der  Sinnenfreude  entgegenkamen.  So  entstanden  die 
Monodie  (die  begleitete  Solostimme),  die  barocke  Oper,  die  Kantate  und  in 
der  Instrumentalmusik  das  Concerto  grosso,  um  nur  die  typischen  Vertreter 
zu  nennen.  Doch  hatte  die  Gegenreformation  bekanntlich  in  Nordeuropa 
keinen  Erfolg;  dort  blieben  die  Fürsten  und  ihre  Untertanen  evangelisch. 
Infolgedessen  hatten  die  Komponisten  im  mittleren  und  nördlichen  Deutsch- 
land weniger  Veranlassung  als  ihre  französischen  und  italienischen  Zeitge- 
nossen, ihre  komplexen  Werke  radikal  zugunsten  dessen,  was  damals  als 
Ausdruck  der  gefälligeren  Muse  galt,  aufzugeben. 

2 

Das  Wort  fuga  ist  bereits  im  14.  Jahrhundert  anzutreffen,  galt  damals  jedoch  als  eine 
Bezeichnung  für  jeden  zeithch  verschobenen  Verlauf  gleichgestalteter  Melodielinien,  also  in 

erster  Linie  für  den  Kanon.  Generell  zielte  der  Ausdruck  ursprünglich  eher  auf  den  Vorgang 
des  Imitierens  als  auf  dessen  Ergebnis  im  Sinne  einer  imitatorisch  gesetzten  Komposition. 
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Einleitung 


Den  religiösen  Überzeugungen  eines  zutiefst  frommen,  pietistisch  orien- 
tierten Mannes  wie  Bach  entsprachen  zudem  gerade  jene  Kunstgattungen,  in 
denen  jedem  Detail  ein  ihm  genau  entsprechender  Platz  zukommt,  auch  und 
oft  gerade  dann,  wenn  das  daraus  resultierende  Ganze  nur  aus  der  götthchen 
Perspektive  vollkommen  erfasst  werden  kann.  Viele  polyphone  Werke 
wurden  komponiert  ad  majorem  Dei  gloriam.  zur  größeren  Ehre  Gottes,  und 
keineswegs  in  erster  Linie  für  die  irdischen  Zuhörer.  Diese  waren  vielmehr 
sekundäre  Teilhaber  einer  Erfahrung,  die  ihnen,  sofern  sie  sich  um  ein 
adäquates  Verständnis  bemühten,  Erleuchtung,  Belehrung  und  Erquickung 
zu  bieten  versprach  -  in  dieser  Reihenfolge. 

Dies  ist  die  künstlerische  Haltung,  der  die  Welt  die  Meisterwerke  der 
Gattung  "Fuge"  verdankt. 
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Fragen  zum  Studium  eines  Präludiums 


Die  folgenden  zwei  Fragenkataloge  möchten  die  Leser  dieses  Buches  zur 
eigenen  Erschließung  des  jeweils  gewählten  Bachschen  Werkes  anregen. 
Alle  ein  Präludium  betreffenden  Fragen  begiimen  mit  der  Gnmdziffer  1,  die 
zur  Fuge  mit  einer  2.  Die  innerhalb  jedes  Kataloges  durchnummerierten 
Punkte  entsprechen  denen  im  Kapitel  "Zusatzinformationen".  Da  die  Fragen 
ihren  vollen  Nutzen  erst  in  der  engagierten  Auseinandersetzung  mit  einem 
bestimmten  Werk  entfalten,  empfiehlt  es  sich,  sie  in  der  praktischen  Anwen- 
dung auf  einen  konkreten  Notentext  zu  erproben. 

1. 1  Lässt  sich  das  Präludium  in  eine  der  folgende  Kategorien  einordnen? 

•  harmonisch  bestirmnt 

•  rhythmisch  bestimmt 

•  metrisch  bestimmt 

•  motivisch  bestimmt 

•  den  Strukturen  von  Invention  oder  Fuge  nachempfunden 

1.2  Wie  stellt  sich  die  Gesamtstruktur  des  Präludiums  dar? 

•  Wo  endet  die  erste  harmonische  Phrase  oder  Entwicklung? 
Hat  Bach  diese  Kadenz  als  strukturelle  Zäsur  angelegt,  oder 
setzt  sich  der  Fluss  des  Stückes  ununterbrochen  fort? 

•  Wo  findet  sich  die  nächste  harmonische  Schlusswendung? 
Bezeichnet  diese  vielleicht  das  Ende  eines  Abschnittes? 

•  Wie  viele  harmonisch  geschlossene  Abschnitte  enthält  das  Stück? 

•  Finden  sich  strukturelle  Entsprechungen? 

Wird  irgendein  Abschnitt  wiederholt,  notengetreu  oder  variiert? 
Wird  irgendein  Abschnitt  transponiert? 
Gibt  es  einen  Abschnitt,  der  zwar  nicht  oberflächlich,  aber 
doch  in  struktureller  Hinsicht  an  einen  früheren  erinnert? 

1.3  Praktische  Erwägungen  für  die  Aufführung: 

•  Was  ist  der  Grundcharakter  dieses  Präludiums  und  welche 
Kombination  von  Tempo  und  Artikulation  entspricht  diesem 
Grundcharakter  am  besten? 

•  Falls  der  Notentext  Verzierungen  enthält,  wie  müssen  diese 
ausgeführt  werden? 
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Fragen  zum  Studium  eines  Präludiums 


1.4  (Hier  muss  nur  die  Fragengruppe  beantwortet  werden,  die  der  jeweils 
zutreffenden  Präludiumkategorie  entspricht;  vgl.  Frage  1.1  oben) 

•  Welche  Vorgänge  lassen  sich  in  diesem  harmonisch  bestimm- 
ten Präludium  beobachten? 

Welche  dynamische  Entwicklung  entspricht  der  harmonischen? 

Gibt  es  sekundäre  Merkmale,  die  zu  berücksichtigen  sind? 
Wie  ist  deren  Beziehung  zur  Harmoniefolge? 

•  Welche  Vorgänge  lassen  sich  in  diesem  rhythmisch  bestimmten 
Präludium  beobachten? 

Welches  sind  die  bestimmenden  rhythmischen  Muster? 
Sind  einige  davon  untereinander  verwandt? 
In  welchen  melodischen  Verpuppungen  zeigen  sich  die  rhyth- 
mischen Motive? 

Welche  Mittel  motivischer  Verarbeitung  setzt  Bach  beim  Spiel 

mit  diesen  Mustern  ein? 

Lassen  sich  in  der  einzelnen  Stimme  oder  im  Ganzen  dynamische 
Steigerungen  oder  Entspannungen  ausmachen? 

•  Welche  Vorgänge  lassen  sich  in  diesem  metrisch  bestimmten 
Präludium  beobachten? 

Welcher  Notenwert  fungiert  als  vorherrschender  Puls? 
Gibt  es  sekundäre  Merkmale,  die  zu  berücksichtigen  sind? 
Lassen  sich  dynamische  Steigerungen  oder  Entspannungen 
ausmachen? 

Wenn  ja,  wodurch  werden  sie  erzeugt? 

•  Welche  Vorgänge  lassen  sich  in  diesem  motivisch  bestimmten 

Präludium  beobachten? 

Welches  sind  die  relevanten  Motive? 

Welches  ist  ihr  Grundcharakter  und  ihre  dynamische  Gestalt? 

Wie  werden  sie  \  erarbeitet? 

Was  drückt  sich  in  der  Art  ihrer  Entwicklung  aus? 

Was  ist  die  dynamische  Gesamtgestalt  des  Präludiums? 

•  Welche  Vorgänge  lassen  sich  in  diesem  nach  dem  Vorbild  von 
Invention  oder  Fuge  komponierten  Präludium  beobachten? 
Was  ist  das  thematische  Material  dieser  Komposition? 

Wie  stellt  sich  die  Gesamtstruktur  dar? 
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Fragen  zum  Studium  einer  Fuge 


Aufgrund  der  Tatsache,  dass  die  Genrebezeichnung  "Präludium"  hin- 
sichtlich Inhalt  und  Form  unbestimmt  ist,  gehen  die  Fragen,  die  sich  beim 
Verstehen  und  Erarbeiten  eines  Präludiums  nahe  legen,  vom  Allgemeinen 
zum  Besonderen  und  vom  Ganzen  zu  seinen  Teilen  vor. 

In  Fugen,  in  denen  die  Textur  klar  vorgegeben  ist  und  das  thematische 
Material  als  Zelle  dient,  aus  der  der  ganze  Körper  erwächst,  ist  ein  imige- 
kehrtes  Vorgehen  sinnvoll.  Hier  beginnt  der  Weg  mit  einer  sehr  genauen 
Beobachtung  des  Themas,  führt  als  nächstes  zu  dessen  Kontrasubjekten, 
sodann  zu  den  themafreien  Passagen  und  endet  mit  der  Gesamtstruktur. 

2. 1  Wie  stellt  sich  das  Thema  dieser  Fuge  dar? 

•  Wie  lang  ist  es?  Beginnt  es  auftaktig  oder  volltaktig? 
Wo  genau  endet  es? 

•  Besteht  das  Fugenthema  aus  einer  unteilbaren  Phrase  oder 
enthält  es  mehrere  Teilphrasen? 

•  Wie  lässt  sich  die  melodische  Kontur  beschreiben?  Besteht  sie 
vor  allem  aus  kleinen  Intervallen  oder  vielmehr  aus  zahlreichen 
Sprüngen'^  Gibt  es  ungewöhnliche  Intervalle,  die  die  Spannung 
verstärken? 

•  Wie  stellt  sich  der  Rhythmus  innerhalb  des  Themas  dar?  Findet 
man  viele  \  crschiedene  Notenwerte?  Gibt  es  punktierte  Noten, 
übergebundene  Werte,  Synkopen?  Zeigt  die  ganze  Fuge  dieselben 
rhythmischen  Merkmale,  oder  beschränken  sie  sich  aufs  Thema? 

•  Was  ist  der  harmonische  Verlauf  des  Themas? 

•  Aufweiche  Note  fällt,  in  Anbetracht  des  harmonischen  Verlaufs, 
der  melodischen  Kontur  und  der  rhythmischen  Merkmale,  der 
Höhepunkt  des  Themas?  Wie  verläuft  die  Spannungskurve? 

2.2  Welche  Bedeutung  kommt  dem  Thema  in  dieser  Fuge  zu? 

•  Wie  viele  Themeneinsätze  enthält  die  Komposition?  In  welcher 
Stimme  treten  sie  auf  und  welche  Takte  umfasst  jeder  Einsatz? 

•  Bleibt  das  Thema  im  Verlauf  der  Fuge  gamdlegend  unverändert 
oder  erfährt  es  Veränderungen  in  Detail,  Kontur  oder  Länge? 

•  Erklingt  das  Thema  jemals  in  Engflihrung  oder  Parallele? 
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Fragen  zum  Studium  einer  Fuge 


2.3  Wie  viele  Kontrasubjekte  führt  Bach  in  dieser  Fuge  ein? 

•  Wie  lang  ist  jedes  Kontrasubjekt? 

•  Wie  stellt  sich  jew  eils  die  Phrasenstruktur  dar? 

•  Auf  welche  Note  fällt,  in  Anbetracht  der  melodischen  Kontur 
und  der  rhythmischen  Merkmale,  der  Höhepunkt  jedes  Kontra- 
subjektes'^  Wie  ^  erläuft  die  dynamische  Entwicklung? 

•  Wie  sieht  das  Notenbeispiel  aus,  das  eine  t\  pische  Gegen- 
überstellung von  Thema  und  Kontrasubjekt(en)  zeigt  - 
mit  den  unterschiedlichen  Phrasenstrukturen  und 
Spannungsverläufen? 

2.4  Was  passiert  in  den  Zwischenspielen  dieser  Fuge? 

•  Wie  viele  themenfreie  Passagen  gibt  es?  Wo  genau? 

•  Welches  Material  wird  hier  benutzt?  Gibt  es  Zwischenspiele, 
deren  Material  aus  dem  Fugenthema  abgeleitet  ist?  Hat  Bach 
für  diese  Fuge  besonders  kennzeichnende  Zwischenspielmotive 
entworfen?  Wie  lassen  sich  diese  beschreiben?  Was  ist  ihr 
Charakter  und  ihr  Spannungsverlauf.''  Gibt  es  Zwischenspiele, 
die  kaum  mehr  sind  als  Kadenzen? 

•  In  welcher  Beziehung  stehen  die  Zwischenspiele  zueinander? 
Ist  irgendeines  die  variierte,  transponierte  oder  erweiterte 
Wiederaufiiahme  eines  früheren? 

•  Welche  Rolle  spielt  das  jeweilige  Zwischenspiel  im  Gesamt- 
verlauf der  Komposition? 

2.5  Welche  Aspekte  der  Aufführungspraxis  müssen  in  dieser  Fuge 

berücksichtigt  werden? 

•  Welcher  Grundcharakter  drückt  sich  im  Material  dieser  Fuge 
aus?  Sollte  man  die  Komposition,  in  Anbetracht  der  in  Thema, 
Kontrasubjekt(en)  und  eventuellen  Zwischenspielmotiven 
beobachteten  Merkmale,  als  'eher  ruhig'  oder  als  'eher  lebhaft' 
einstufen? 

•  Welches  Tempo  und  welche  Artikulationsnuancen  entsprechen 

dem  Material  dieser  Fuge  am  besten? 

•  Was  wäre  eine  überzeugende  Tempoproportion  zwischen 
Präludium  und  Fuge? 

•  Falls  die  Komposition  Verzierungen  enthält,  wie  sind  diese 
auszuführen?  Sollte  eine  von  ihnen  auf  im  Notentext  nicht 
ornamentierte,  aber  entsprechende  Noten  übertragen  werden? 
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2.6  Wie  stellt  sich  die  Fuge  in  ihrer  Gesamtstruktur  dar? 

•  Gibt  es  Anhaltspunkte,  die  den  Bauplan  verraten? 

Legt  die  Folge  der  Themeneinsätze  eine  Gruppierung  nahe? 
Erklingt  einer  der  Themeneinsätze  in  reduzierter  Stimmdichte? 
Gibt  es  Zwischenspiele,  die  einen  Abschnitt  zu  beschließen 
scheinen? 

Enthält  die  Fuge  eventuell  längere  analoge  Passagen? 

•  Welchen  harmonischen  Gesamtverlauf  beschreibt  die  Fuge? 
In  welcher  Tonartenfolge  erklingen  die  Themeneinsätze? 
Welche  Themeneinsätze  gehören  harmonisch  zusammen? 
Enthält  die  Fuge  auffällige  Kadenzen  in  Gestalt  konventioneller 
Schlussformeln? 

•  Wie  muss  eine  Skizze  aussehen,  die  alle  Themeneinsätze,  alle 
Einsätze  der  Kontrasubjekte,  alle  Zwischenspiele,  alle  längeren 
Pausen  einer  Stimme  sowie  alle  Kadenzen  aufzeigt? 

(In  den  Modellantworten  werden  für  die  Bezeichnung  der 
Materialbestandteile  folgende  Abkürzungen  benutzt: 

Th    für  das  Fugenthema, 

KS    für  die  Kontrasubjekte  (KS  1 ,  KS2  etc.) 

Z      für  die  Zwischenspiele  (Z\  Z-  etc.) 

sowie  "Orgelpunkt"  und  "Kadenz". 
Im  beschreibenden  Text  kommt  zudem  M  als  Abkürzung  für 
mehrfach  auftretende,  charakteristische  Zwischenspielmotive 
vor:  Ml,  M2  etc.  Vom  Thema  oder  einem  der  Kontrasubjekte 
abgeleitete  Motive  werden  entsprechend  als  M-th  bzw.  M-ksl 
abgekürzt.) 

2.7  Wie  stellt  sich  der  dynamische  Verlauf  der  Komposition  dar? 

•  Welche  Spannungsentwicklung  lässt  sich  in  jedem  der  identifi- 
zierten Abschnitte  feststellen? 

•  Wie  verhalten  sich  die  Abschnitte  zueinander  in  Bezug  auf 
ihre  Intensität? 
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Zusatzinformationen 
für  die  Analyse  und  Gestaltung  von 

Präludien 

1.1  Präludientypen 

Die  Bestimmung  der  Kategorie,  in  die  ein  Präludium  fällt,  beginnt  mit 
allgemeinen  Beobachtungen.  Diese  sollten  möglichst  vollständig  die  drei 
Dimensionen  abdecken,  die  jede  Musik  kennzeichnen:  die  horizontale  (das 
Auf  und  Ab  der  Konturen),  die  vertikale  (die  Besonderheiten  des  Zusam- 
menklingens von  Einzeltönen  oder  Stimmen)  und  die  zeitliche  (die  Frage  der 
ganz  unterschiedlichen,  regelmäßigen  oder  unregelmäßigen  Abstände  zwi- 
schen den  Tonanfangen).  Jede  Dimension  verdient  genau  beschrieben  zu 
werden: 

•  Auf  horizontaler  Ebene  unterscheidet  man  melodische  Figuren, 
Motive  und  Phrasen  einerseits,  strukturelle  Abschnitte  andererseits. 
Daran  orientiert  sich  die  Formanalyse. 

•  Auf  vertikaler  Ebene  unterscheidet  man  verschiedene  Arten,  wie 
gleichzeitig  erklingende  Stimmen  sich  zueinander  verhalten;  dies 
führt  zur  Bestimmung  der  Textur  (des  "Gewebes").  Die  wichtigsten 
sind  Imitation  und  Kontrapunkt  einerseits  (polyphone  Texturen), 
Choralsatz  und  Monodie  andererseits  (homophone  Texturen). 

•  Auf  zeitlicher  Ebene  ist  die  potentielle  Vielfalt  der  Notenwerte  in 
Takten  von  (zu  Bachs  Zeit)  stets  gleicher  Länge  übersichtlich  unter- 
gebracht. Dabei  unterliegen  die  Taktschläge  einer  Rangordnung,  so 
dass  eine  gewisse  Vorentscheidung  für  das  Gewicht  einer  Note 
getroffen  ist,  die  allerdings  durch  rhythmische  Eigenheiten  außer 
Kraft  gesetzt  werden  kann.  Bestimmend  auf  dieser  Ebene  ist  also 
sowohl  die  allgemeine  metrische  Organisation  als  auch  der  im 
einzelnen  Augenblick  vorherrschende  Rhythmus. 

Obwohl  jedes  Musikstück  natürlich  alle  diese  Komponenten  aufweist, 
stehen  in  einzelnen  Kompositionen  meist  bestimmte  Merkmale  im  Vorder- 
grund, während  andere  allenfalls  eine  untergeordnete  Rolle  spielen.  Eine 
erste  Entscheidung  lautet  daher:  Gehört  das  Präludium  einer  bekannten 
Gattung  an  -  ist  es  eine  Invention.  ein  bestimmter  barocker  Tanz  etc.  -  oder 
ist  es  einer  spontanen  Improvisation  nachempfunden? 
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Tanzformen  zeichnen  sich  durch  metrische  und  rhythmische  Merkmale 
aus,  ein  Kanon  verlangt  Imitation  auf  demselben  Ton,  eine  Sonatensatzform 
wird  durch  die  Abfolge  des  Materials  und  der  Tonarten  erkennüich  etc.  Der 
Eindruck  von  Improvisation  entsteht,  wenn  eine  musikalische  Dimension  - 
die  melodische,  harmonische  oder  rhythmische  -  im  Vordergrund  steht  und 
das  ganze  Stück  \or  allem  durch  deren  spielerische  Verarbeitung  gestaltet 
ist.  In  einem  Präludium  -  einem  Stück,  dessen  Titel  nichts  über  Inhalt,  Form 
oder  Ausdrucksgehalt  verrät  -  ist  eine  möglichst  genaue  Bestimmung  der 
Kategorie  \  on  entscheidender  Bedeutung. 

Wo  Melodie  und  Rhy  thmus  wenig  auffallend  erscheinen,  ist  meist  die 
Harmonie  der  bestimmende  Faktor.  Der  Rhythmus  kann  neutral  wirken, 
werm  alle  Noten  dieselbe  Dauer  haben  oder  mehrere  Stimmen  so  zusammen 
klingen,  dass  der  Eindruck  gleichmäßiger  Anschläge  entsteht.  (Man  spricht 
dann  von  einem  komplementären  Rhythmus).  Ähnliches  gilt  für  die  Melodie. 
Natürlich  enthält  jedes  Musikstück  Abfolgen  verschiedener  Tonhöhen,  doch 
bilden  diese  nicht  immer  wirkliche  Melodien.  Eine  Akkordbrechung,  ob  von 
einer  Stimme  allein  oder  durch  das  Zusammenspiel  komplementärer  Stim- 
men gebildet,  ist  selten  melodisch.  (Sie  kann  sich  als  Teil  einer  melodischen 
Kontur  erweisen,  weim  sie,  wie  es  in  Themen  der  Wiener  Klassik  häufig  der 
Fall  ist,  bald  in  eine  eher  lyrische  Weiterführung  mündet.  Wird  die  Akkord- 
brechung jedoch  durch  viele  Takte  fortgeführt,  so  darf  man  von  einer 
Abwesenheit  melodischer  Eigenschaften  sprechen.) 

Wenn  melodische  Aspekte  im  Vordergrund  stehen,  handelt  es  sich  meist 
um  ein  motivisch  bestimmtes  Präludium.  Als  Motiv  bezeichnet  man  eine 
kleine  melodische  Einheit,  die  individuell  genug  ist,  um  bei  ihrer  Wieder- 
kehr sofort  erkannt  zu  werden.  (Immer  dann,  wenn  eine  melodische  Einheit 
'nicht  singbar'  ist,  d.  h.  wenn  entweder  ihr  Rhythmus  so  schnell  ist  oder  die 
Tonfolge  so  stark  ausschlägt,  dass  man  zwar  die  Einheit  wiedererkennt,  nicht 
aber  jedes  Detail  emotional  verfolgen  kann,  ist  der  neutrale  Ausdruck  Figur 
vorzuziehen.)  Von  motivischer  Verarbeitung  spricht  man,  wenn  eine  solche 
melodische  Einheit  unter  verschiedenen  Umständen  aufgegriffen  wird  und 
dabei  möglicherweise  einige  ihrer  Eigenschaften  den  veränderten  Bedin- 
gungen anpasst.  Eine  Komposition  wird  als  motivisch  bestimmt  bezeichnet, 
wenn  ihr  Material  ^'orherrschend  aus  einigen  wenigen  Motiven  besteht  und 
sich  ein  entscheidender  Anteil  des  Stückes  von  diesen  Motiven  ableitet. 

Als  nächstes  gilt  es  zu  unterscheiden  zwischen  dem  allgemeinen  Merk- 
mal der  motivischen  Verarbeitung  imd  spezifischen  Strukturmodellen.  Zu 
diesen  gehören  Invention  und  Fuge,  zwei  konventionell  in  vielen  Aspekten 
festgeschriebene  Formen,  die  vom  Komponisten  meist  eindeutig  durch  die 
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entsprechende  Überschrift  identifiziert  werden.  Jedoch  kann  in  Ausnahme- 
fällen auch  ein  Präludium  diesen  Konventionen  gehorchen. 

Ist  ein  Präludium  in  streng  kontrapunktischer  Satztechnik,  d.  h.  in  einer 
Textur  von  zwei  oder  mehr  melodisch  und  rhythmisch  selbständigen  Stim- 
men entworfen  und  das  Material  durch  die  imitatorische  Verarbeitung  eines 
zentralen  musikalischen  Gedankens  bestimmt,  so  handelt  es  sich  wahrschein- 
hch  um  eine  undeklarierte  Invention  oder  Fuge.  Zwischen  diesen  beiden 
Modellen  zu  unterscheiden  ist  nicht  allzu  schwer.  Zwar  kann  das  Thema  in 
beiden  Formen  von  einem  poK  phonen  Gegenspieler  begleitet  werden  und, 
während  es  vorübergehend  pausiert,  durch  andere  Motive  ersetzt  werden. 
Doch  gibt  es  einige  deutliche  Unterschiede. 

Um  welche  der  beiden  Formen  es  sich  handelt,  erkermt  man  zuerst  an 
Stimme  und  Tonart  der  Folgeeinsätze:  Wenn  die  thematische  Komponente 
alle  Stimmen  nacheinander  durchläuft  und  diese  Einsätze  abwechselnd  auf 
der  Tonika  und  der  Dominante  erfolgen,  handelt  es  sich  um  eine  Fuge.  Diese 
Beobachtung  wird  meist  durch  Kontrasubjekte  bestätigt,  die  ebenfalls  durch 
alle  Stimmen  wandern.  (Ein  'Präludium  im  Stil  einer  Fuge'  unterscheidet 
sich  von  einer  echten  Fuge  allerdings  häufig  in  den  Anfangstakten:  Anstatt 
einstimmig  unbegleitet  wie  in  einer  Fuge  stellt  ein  Präludium  sein  Thema 
manchmal  mit  Begleitung  durch  einige  die  Harmonie  andeutende  Töne  oder 
Akkorde  vor,  bevor  es  zur  strengen  Polyphonie  übergeht.)  Wenn  dagegen 
die  Stimmfolge  der  Themeneinsätze  beliebig  scheint  und  die  Imitation  der 
thematischen  Komponente  vorherrschend  auf  demselben  Ton  bleibt,  so 
spricht  man  von  einer  Invention.  Dies  gilt  besonders,  wenn  die  thematische 
Komponente  nicht  nur  imitiert,  sondern  auch  sequenziert  wird.  (Sequenz  = 
Wiederholung  durch  dieselbe  Stimme  auf  einer  anderen  Tonstufe) 

Es  gibt  Präludien,  die  von  kleinen  Motiven  oder  Figuren  durchzogen 
sind,  deren  Intervallstruktur  sich  so  häufig  ändert,  dass  nur  der  Rhythmus 
als  unveränderlich  wahrgenommen  wird.  Hier  werden  Zuhörer  ermutigt, 
ihre  Aufmerksamkeit  auf  ein  meist  kleines  Repertoire  rhythmischer  Modelle 
zu  lenken.  Im  Gegensatz  dazu  erzeugen  Präludien,  die  vor  allem  durch  ihre 
metrischen  Eigenschaften  bestimmt  scheinen,  häufig  eine  meditative  Atmo- 
sphäre. In  ihnen  geht  es  also  nicht  um  ein  Spiel  mit  Strukturen  oder  thema- 
tischem Material;  vielmehr  dominiert  der  Eindruck  eines  gleichmäßigen 
Pulsierens.  Eine  solche  Musik  vermittelt  Zuhörern  den  Eindruck  innerer 
Ruhe  und  einer  das  rationelle  Denken  in  den  Hintergrund  drängenden 
Haltung.  Bei  Bach  geht  ein  meditatives  Präludiiun  oft  einem  besonders 
komplexen  Hauptwerk  voraus,  für  das  eine  besondere  emotionale  Einstim- 
mung hilfreich  ist. 
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1.2     Der  Bauplan  eines  Präludiums 

Musikwerke  sind  in  ihrem  horizontalen  Verlauf  normalerweise  aus  ver- 
schiedenen Abschnitten  zusammengesetzt,  die  harmonisch  jeweils  mit  einer 
Kadenz  oder  Schlussklausel  enden.  Einfache  Formen  können  in  nur  zwei 
Abschnitte  gegliedert  sein,  die  einander  noch  dazu  in  vieler  Hinsicht  ent- 
sprechen: Man  spricht  dann  von  binären  Strukturen;  sie  finden  sich  beson- 
ders in  Tanz-  und  Liedformen.  In  anderen  Formen  kehrt  ein  erster  Abschnitt 
(A)  nach  einem  kontrastierenden  Abschnitt  (B)  gleich  oder  leicht  verändert 
wieder;  diese  nennt  man  ternäre,  ABA-  oder  Da-Capo-¥ ormcn.  Präludien 
können  darüber  hinaus  auch  als  Phrasenketten  komponiert  sein.  Die  Länge 
der  Phrasen  ist  charakteristischerweise  unregelmäßiger  als  bei  Tanz-  und 
Liedformen,  in  denen  geradzahlige  Taktmuster  vorherrschen. 

Bei  der  Suche  nach  der  ersten  strukturell  relevanten  Kadenz  geht  es 
darum,  eine  Harmoniefolge  von  Dominante  -  Tonika  (oder  V-I)  zu  identi- 
fizieren. Meist  geht  dieser  Harmoniefolge  eine  subdominantische  Funktion 
(eine  Harmonie  der  IV.  oder  II.  Stufe)  voraus.  Die  Dominante  wird  gern  mit 
Erweiterungen  in  ihrer  zur  'Auflösung'  drängenden  Tendenz  verstärkt.  Be- 
liebt sind  zusätzliche  Terzschichtungen,  die  dem  Dreiklang  die  Septime  oder 
None  aufsetzen.  Die  Tonika  dagegen  ist  wenig  veränderlich:  Sie  erklingt  zu 
Bachs  Zeiten  praktisch  nie  unter  Beimischung  dreiklangsfremder  Töne. 

Wenn  allerdings  der  erste  harmonische  Schluss  mit  dem  Ende  der  ersten 
melodischen  Einheit  zusammenfällt,  und  wenn  diese  melodische  Einheit 
zudem  in  den  folgenden  Takten  eine  "Antworf  erfährt,  so  muss  nach  der 
nächst  größeren  Einheit  gesucht  werden,  denn  in  melodisch  bestimmten 
Kompositionen  unterscheidet  man  zwischen  Phrasen  und  Formabschnitten: 
Ein  Abschnitt  (eine  strukturelle  Einheit)  besteht  dabei  stets  aus  mehreren 
Phrasen  (melodischen  Einheiten).  Wenn  dagegen  Melodielinien  entweder 
fehlen  oder  nebensächUch  erscheinen,  so  beschließt  die  erste  Kadenz  den 
ersten  Abschnitt.  (Es  gibt  jedoch  eine  Ausnahme:  Wenn  Oberstimme  oder 
Bass  an  der  eröffnenden  harmonischen  Entwicklung  unbeteiligt  sind,  weil 
ein  Orgelpunkt  ihre  melodische  Aktivität  hinauszögert,  so  schließt  der  erste 
Abschnitt  ebenfalls  erst  mit  der  nächsten  Kadenz.) 

Die  zweite  harmonische  Entwicklung  eines  Werkes  wendet  sich  in  der 
Regel  von  der  Grundtonart  ab  und  moduliert  in  eine  andere  Tonart,  die  nun 
ihrerseits  mit  einer  Kadenz  bestätigt  wird.  Die  modulierende  Entwicklung 
ist  fast  immer  länger  als  die  ursprüngliche  Harmoniefolge.  Die  Anzahl  der 
in  einem  Präludium  möglichen  Strukturabschnitte  ist  theoretisch  unbegrenzt, 
doch  findet  man  selten  mehr  als  sechs. 
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Strukturelle  Entsprechungen  (Analogien)  erinnern  an  Tanz-  und  Lied- 
formen und  stellen  daher  ein  beliebtes  Bauprinzip  von  Präludien  dar.  Ent- 
sprechungen können  ganz  unterschiedliche  Ausmaße  haben:  die  kürzesten 
umfassen  nur  zwei  oder  drei  Takte,  die  längsten  eine  Hälfte  des  Stückes,  die 
dann  in  der  zweiten  Hälfte  in  veränderter  Form  erneut  durchlaufen  wird. 

Die  direkteste,  aber  auch  seltenste  Art  der  Analogie  ist  die  unveränderte 
Wiederholung.  Häufiger  sind  Transposition,  Variation  und  Modifikation. 

•  Bei  einer  Transposition  bleiben  die  Details  unverändert,  während  ein 
Gebilde  auf  eine  andere  Tonstufc  versetzt  wird.  Änderungen  des  In- 
tern allgeschlechts  sind  dabei  akzeptiert  (d.h.  auf  einer  benachbarten 
Tonstufe  werden  kleine  Sekunden  oft  zu  großen  etc.).  Gibt  es  größere 
Abweichungen,  so  spricht  man  von  einer  variierten  Transposition. 

•  Der  Begriff  Variation  umfasst  eine  Vielzahl  möglicher  Abweichun- 
gen von  der  Ursprungsform.  So  kann  eine  von  mehreren  Stimmen 
melodisch  oder  rhythmisch  verfeinert  erklingen,  die  Melodielinie 
kann  in  eine  andere  Stimme  überwechseln,  eine  Begleitstimme  kaim 
ihr  Muster  verändern,  etc.  Allerdings  gibt  es  einiges,  was  in  einer 
echten  Variation  des  18.  Jahrhunderts  unverändert  bleiben  muss;  die 
Ausdehnung,  der  Grundton  und  die  harmonische  Entwicklung. 

•  Der  etwas  vage  Begriff  Modifikation  beschreibt  Fälle,  in  denen  eine 
Einheit  nur  in  ihren  wesentlichen  Linien  aufgegriffen  wird,  die  Ober- 
flächenmerkmale aber  stark  verändert  klingen.  Für  das  Verständnis 
der  Struktur  eines  Werkes  sind  modifizierte  Wiederaufiiahmen  einer 
zuvor  gehörten  Einheit  jedoch  sehr  wichtig.  Angenommen,  ein  Ab- 
schnitt im  ersten  Teil  eines  Stückes  besteht  aus  vier  Komponenten: 
einem  zweitaktigen  Modell,  dessen  Sequenz,  einer  Modulation  in 
eine  andere  Tonart  und  einer  zweitaktigen  Kadenzformel.  Nehmen 
wir  weiter  an,  dass  ein  späterer  Abschnitt  in  demselben  Stück  vier 
Komponenten  derselben  Kategorien  enthält,  die  sich  jedoch  in  einigen 
Einzelheiten  unterscheiden:  Das  zweitaktige  Modell  ist  melodisch 
oder  harmonisch  anders  angelegt,  wird  jedoch  ebenfalls  sequenziert; 
die  Modulation  benötigt  einen  zusätzlichen  Takt,  um  ihre  Zieltonart 
zu  erreichen,  und  die  abschließende  Kadenzformel  ist  zwar  gleich 
lang,  zeigt  aber  eine  abweichende  melodische  Gestaltung.  In  einem 
solchen  Fall  handelt  es  sich  um  eine  subtile  Art  der  strukturellen  Ent- 
sprechung, deren  Entdeckung  immer  sehr  lohnend  ist.  Derart  modifi- 
zierte Analogien  kommen  hauptsächlich  in  Stücken  vor,  deren  Ober- 
flächenmerkmale -  melodische  Konturen,  rhythmische  Figuren  und 
Textur  -  relativ  neutral  sind. 
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1.3     Praktische  Erwägungen  für  die  AufTührung 

Der  Grundcharakter  einer  Komposition  aus  Bachs  Zeit  wird  stets  durch 
das  musikahsche  Material  selbst  angezeigt.  Die  Bestinunung  mag  anfangs 
schwierig  scheinen,  da  Bach  imd  seine  Zeitgenossen  Angaben  zu  Dynamik, 
Anschlagsart,  Artikulation  oder  Tempo  nur  in  Ausnahmefällen  in  den  No- 
tentext schreiben.  Im  Wohltemperierten  Klavier  sind  Keile  oder  Bögen,  wie 
sie  z.  B.  im  Thema  der  d-Moll-Fuge  aus  Band  I  erscheinen,  äußerst  selten; 
auch  finden  sich  nur  drei  Tempoangaben:  Die  h-Moll-Fuge  aus  Band  I  und 
das  g-Moll-Präludium  aus  Band  11  sind  mit  dem  ^oxi  Largo  überschrieben, 
das  h-MoU-Präludium  aus  Band  II  ist  als  Allegro  gekennzeichnet. 

In  Anbetracht  des  weitgehenden  Fehlens  klärender  Begriffe  und  Zeichen 
muss  davon  ausgegangen  werden,  dass  Musiker  der  Bach-Zeit  darin  geübt 
waren,  den  Grundcharakter  aus  den  rhythmischen  und  melodischen  Eigen- 
heiten einer  Komposition  abzuleiten.  Als  heutige  Interpreten  müssen  wir 
daher  fragen;  Welche  Art  Rhythmus  und  welche  Intervallstruktur  waren 
tj'pisch  für  ein  Stück,  dessen  Charakter  man  in  die  Kategorie  'eher  ruhig' 
einordnen  würde,  und  welche  Merkmale  fänden  sich  in  einem  Werk  von 
'eher  lebhaftem'  Grundcharakter? 

Die  erste  Unterscheidung  ist  relativ  einfach.  Das  Vorkommen  mehrfa- 
cher, vor  allem  gereihter  Intervallsprünge  gilt  als  Anzeichen  von  Lebhaftig- 
keit, schrittweise  Bewegung  dagegen  als  Ausdruck  von  Ruhe  und,  wenn  es 
zusätzlich  ein  einzelnes  'emotionales"  lnter\  all  gibt  (ein  kleine  Sexte  oder 
Septime,  eine  verminderte  oder  übermäßige  Quarte),  von  Intensität.  Für  den 
Rhythmus  gilt,  dass  ein  komplexes  Muster  mit  vielen  verschiedenen  Noten- 
werten Zeit  braucht,  ein  einfacher  Rhythmus  dagegen  zur  Virtuosität  einlädt 
und  in  langsamem  Tempo  vielleicht  sogar  langweilig  wirken  würde. 

Die  Faustregel  für  die  Bestimmung  des  Grundcharakters  lautet  daher: 

•  S  chrittweise  Melodiebildung  und  komplexer  Rhythmus  zeigen  einen 
'eher  ruhigen'  Grundcharakter  an, 

•  häufige  Sprünge  bei  schlichtem  Rhythmus  dagegen  weisen  auf  einen 
'eher  lebhaften'  Grundcharakter  hin. 

Hat  man  erst  einmal  den  Grundcharakter  bestimmt,  so  gilt  es  allerdings, 
dieses  relativ  allgemeine  Konzept  in  aufführungspraktische  Entscheidungen 
zu  übersetzen.  Folgende  Hinweise  können  helfen,  aufgrund  des  jeweiligen 
Grundcharakters  Entscheidungen  für  Tempo  und  Artikulation  zu  treffen: 

•  Legt  das  Material  einen  'eher  ruhigen'  Charakter  nahe,  so  ist  das 
Tempo  mäßig  bewegt  bis  sehr  langsam  und  die  Standardartikulation 
legato.  Ausnahmen  gelten  für  Reihungen  größerer  Intervalle  sowie 


Copyrlgbred  malerial 


Zusatzinformationen 


33 


für  kadenzierende  Bassgänge  (die  in  vielen  Schlussformeln  anzutref- 
fende Fortschreitung  der  tiefsten  Stimme  von  einem  Akkordgrundton 

zum  nächsten). 

•   Legt  das  Material  dagegen  den  Grundcharakter  'eher  lebhaft'  nahe, 
so  bewegt  sich  das  Tempo  zwischen  mäßig  und  sehr  schnell.  Die 
dazugehörige  Standardartikulation  besteht  aus  sehr  durchsichtigem 
legato  (auch  quasi  legato  genannt)  für  die  kürzeren  und  non  legato 
für  die  längeren  Notenwerte.^  Auch  hier  gibt  es  einige  Ausnahmen. 
Die  wichtigste  betrifft  die  Paarbildung  eines  Vorhaltes  mit  seiner 
melodischen  Auflösung,  die  immer  durch  gebundenes  Spiel  ausge- 
drückt wird.  Dasselbe  gilt  für  die  sogenannte  da — r/-t/o-Floskel  die 
häufig  synkopiert  beginnende  Abfolge  Grundton-Leitton-Grundton, 
die  ebenfalls  stets  legato  gespielt  wird. 
Bei  Verzierungen  in  Präludien  gilt  es  zu  unterscheiden,  ob  es  sich  um 
eine  auf  thematischer  Imitation  basierende  Komposition  handelt  oder  nicht. 
Verzierungen  in  polyphonen  Werken  Bachs  und  seiner  in  vergleichbarem 
Stil  schreibenden  Zeitgenossen  sind  meist  wesentlicher  Bestandteil  einer 
thematischen  Komponente.  Eine  überzeugende  Ausführung  verlangt  einen 
melodisch  und  charakterlich  integrierten  Beginn,  eine  zum  Tempo  passende 
Bewegung  und  einen  angemessenen  Abschluss. 

Die  gebräuchlichste  Verzierung  in  Bachs  Fugen  ist  der  lange  Triller,  der 
durch  unterschiedliche  Symbole  angezeigt  werden  kann:  die  Abkürzung  tr 
oder  (seltener)  t,  das  Praller-Zeichen  oder  eines  der  Kürzel  für  zusammen- 
gesetzte Ornamente.  Man  unterscheidet  in  der  Musik  des  18.  Jahrhunderts 
zwischen  melodischen  und  nicht-melodischen  Trillern.  Melodische  Triller 
dienen  unter  anderem  dazu,  den  verzierten  Ton  durch  wiederholte  Vorhalt- 
bildung interessant  klingen  zu  lassen;  daher  gilt  als  regelmäßig  ein  Beginn 
von  der  oberen  Nebennote;  wo  dies  im  melodischen  Kontext  zu  uner- 
wünschten Sprüngen  oder  Tonwiederholungen  führt,  wird  die  erste  Note 
verlängert,  so  dass  zvimindest  alle  späteren  Schläge  vorhalt-artig  klingen. 
Für  die  Ausführung  von  melodischen  Trillern  gilt  insgesamt: 

3 

Nur  im  Falle  von  Verlängerungen  durch  Punktierung  oder  Haltebogen  sind  genauere  Uber- 
legungen  nötig.  Hier  richtet  sich  die  Artikulation  -  der  Anschluss  zur  darauffolgenden  Note 
-  nach  dem  Wert  der  Verlängerung  und  nicht  nach  dem  der  Gesamtnote.  Gehört  der  Wert  der 
Punktierung  oder  Überbindung  selbst  zu  den  im  gegebenen  Stück  längeren  Noten,  so  schließt 
die  Folgenote  in  non  legato  an;  entspricht  die  Verlängerung  den  kürzeren  Notenwerten  des 
Werkes,  so  gilt  qiiasi  legato.  Beispiel:  In  einem  Stück,  dessen  Grundmuster  aus  non-legato- 
Vierteln  und  </;/ai7-/e^oto-Achteln  besteht,  wird  eine  Überbindung  um  eine  Viertel  abgesetzt; 
nach  einer  Verlängerung  um  einen  Achtelwert  dagegen  geht  es  quasi  legato  weiter. 
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•  Der  Regel  nach  beginnt  ein  Triller  von  der  oberen  Nebennote.  Doch 

gibt  es  eine  sehr  häufige  Ausnahme:  Wenn  der  verzierte  Ton  Teil  der 
melodischen  Linie  ist  und  stufenweise  von  der  oberen  oder  unteren 
Nebennote  aus  erreicht  wird,  beginnt  der  Triller  mit  der  Hauptnote. 

•  Die  Schnelligkeit  der  Trillerbewegung  richtet  sich  nach  dem  Grund- 
tempo des  Stückes:  Trillemoten  sind  doppelt  so  kurz  wie  die  kürze- 
sten ausgeschriebenen  nicht-omamentalen  Werte. 

•  Während  Triller,  die  mit  der  oberen  Nebennote  beginnen,  eine  ganz 
regelmäßige  Bewegung  haben,  trifft  dies  für  alle,  die  von  der  Haupt- 
note ausgehen  und  daher  eine  ungerade  Anzahl  von  Tönen  haben, 
nicht  zu.  Diese  verdoppeln  die  Dauer  der  ersten  Note,  so  dass  auch 
hier  später  jeweils  die  obere  Nebennote  auf  betonte  Taktteile  fällt. 

•  Alle  Triller,  denen  ein  Auflösungston  auf  starkem  Taktteil  folgt, 
enden  mit  einem  Nachschlag  aus  unterer  Nebennote  und  Hauptnote. 
Ein  Nachschlag  ist  nicht  angebracht,  wenn  die  Folgenote  auf  einem 
schwachen  Taktteil  ('zu  früh'  oder  'zu  spät')  eintritt  oder  ganz  fehlt: 
Bei  allen  Trillemoten,  die  zum  ersten  Notenwert  eines  neuen  Taktes 
übergebunden  sind,  bei  allen  punktierten  Noten  und  immer  dann, 
wenn  der  Triller  mit  einer  Pause  abbricht,  endet  die  Bewegung  auf 
der  letzten  Hauptnote  \  or  Ende  eines  ganzen  Schlages. 

Die  Aufgabe  von  nicht-melodischen  Trillem  ist  nicht  die  Vorhaltbildung 
sondem  vielmehr  die  Intensitätserhaltung  eines  längeren  Tones,  der  sonst 
verebben  würde.  Hier  ist  also  die  Hauptnote  selbst  das  Entscheidende,  und 
diese  sollte  daher  auf  alle  regelmäßigen  Werte  der  Gegenstimme  treffen.  Zu 
dieser  Kategorie  gehören  auch  Triller,  die  (wie  im  g-Moll-Präludium  aus 
Band  I)  auf  die  erste  Note  einer  Phrase  fallen  . 

Neben  Trillem  kommt  die  klein  gestochene  Einzelnote  häufig  vor.  Gehört 
diese  nicht  derselben  Harmonie  wie  die  Hauptnote  an,  so  handelt  es  sich  um 
einen  Vorhalt;  dieser  hat  meist  Sekundabstand.  Für  die  Länge  des  Vorhaltes 
gibt  es  Regeln  und  harmonische  Voraussetzungen.  Regulär  beanspmcht  ein 
Vorhalt  die  Hälfte  eines  einfachen  bzw  .  ein  Drittel  eines  punktierten  Noten- 
wertes.'' Allerdings  kann  die  harmonische  Bewegung  der  anderen  Stimmen 
eine  frühere  Auflösung  erzwingen,  da  diese  stets  noch  in  die  zunächst 
melodisch'vorenthaltene'  Harmonie  fallen  muss. 

*Bachs  Sohn  Carl  Philipp  Emanuel  vertritt  in  seinem  Versuch  über  die  wahre  Art  das  Ciavier 
zu  spielen  von  1753  die  Auffassung,  das  Verhältnis  von  Vorhalt  zu  Auflösung  in  punktierten 
Noten  solle  zugunsten  des  harmonisch  wichtigeren  Vorhalts  in2  :  1  umgekehrt  werden.  Dieser 

Vorschlag  darf  jedoch  nicht  anachronistisch  auf  die  Musik  des  Vaters  angewandt  werden,  zu 
dessen  Zeit  die  Proportion  1  ;  2  Vorrang  hatte. 
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Dass  Verzierungen  integraler  Bestandteil  der  thematischen  Komponente 
sind,  trifft  besonders  für  Thema  und  Kontrasubjekt  einer  Fuge  zu.  Unabhän- 
gig davon,  ob  der  Komponist  das  S}  mbol  in  jedem  Einsatz  neu  schreibt, 
solhen  Interpreten  nach  Maßgabe  ihrer  technischen  Fähigkeiten  versuchen, 
die  Verzierung  durchgängig  beizubehalten  -  vorausgesetzt  natürlich,  die 
thematische  Komponente  erklingt  nicht  in  einer  modifizierten  Form,  in  der 
sich  die  Verzierung  aus  stilistischen  Gründe  verbietet. 

Ganz  anders  sind  die  Voraussetzungen  für  Verzierungen  in  ariosen  Wer- 
ken, wo  sie  zu  Bachs  Zeiten  oft  spontan  ausgeführt  und  hinzugefügt  wurden. 
Diese  Praxis  hat  ihren  Ursprung  in  Stücken,  deren  Melodielinien  Teil  eines 
überschaubaren  Satzes  waren,  so  dass  selbst  dann  wenig  Gefahr  für  Unver- 
trägUchkeiten  bestand,  wenn  mehrere  Musiker  beteiligt  waren.  Meistens 
legte  in  jedem  gegebenen  Moment  höchstens  eine  der  Stimmen  überhaupt 
das  Verzieren  nahe.  Besonders  in  Kompositionen  für  Tasteninstrumente,  in 
denen  nicht  nur  die  Verteilung  auf  mehrere  Ausfthrende  wegfällt,  sondern 
der  Interpret  sogar  oft  mit  dem  Komponisten  identisch  oder  zumindest 
dessen  Schüler  war,  wurde  die  Ornamentik  häufig  nur  angedeutet.  Infolge- 
dessen enthalten  die  verschiedenen  Abschriften,  die  Bachs  Schüler  von 
seinen  C/avzer-Stücken  machten,  eine  große  Variationsbreite  bzgl.  der 
Platzierung  und  Dichte  der  Verzierungen  in  ein  und  demselben  Werk  -  eine 
Tatsache,  die  einerseits  zeigt,  dass  in  vielen  Fällen  mehr  als  nur  eine  Lösung 
für  angemessen  galt,  und  andererseits,  dass  Bach  bei  seinen  Anregungen 
möglicherweise  auf  die  unterschiedliche  (emotionale  und  technische) 
Veranlagung  jedes  Schülers  Rücksicht  nahm. 

Vermutlich  ist  dies  der  Grund,  warum  der  Komponist,  der  von  Inter- 
preten imitativer  Werke  erwartete,  dass  sie  Verzierungen  auch  dann  getreu 
übernahmen,  wenn  dies  einige  Fingerakrobatik  erforderte,  in  Werken  des 
sanfteren  arioso-Charakters  umso  großzügiger  war.  Hier  vermeidet  er  oft  die 
schwieriger  zu  spielenden  Mittelstimmen-Omamente  und  ersetzt  sie  statt- 
dessen durch  eine  beliebige  Verzierung  in  einer  Außenstimme.  Heutige 
Interpreten,  deren  Fingertechnik  an  ganz  anderen  Aufgaben  geübt  ist,  haben 
in  solchen  Fällen  die  Wahl,  ob  sie  den  ausgeschriebenen  Kompromissen 
oder  einer  polyphon  logischeren  Lösung  Folge  leisten  wollen. 

1.4a  Harmonisch  bestimmte  Präludien 

Auf  der  Suche  nach  Interpretationsansätzen  bei  harmonisch  bestimmten 
Werken  gilt  es  zunächst,  die  jeder  Harmonie  innewohnende  Spannung  zu 
verstehen  sowie  das  Anwachsen  und  Abschwellen  der  Spannung  zwischen 
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aufeinander  folgenden  Akkorden  und  in  längeren  Progressionen  zu  erspüren. 
Schon  mit  einer  einfachen  Regel  kommt  man  recht  weit:  Die  Spannung  steigt 
mit  Jedem  aktiven  Schritt,  d.  h.  mit  zunehmender  Entfernung  von  der  gülti- 
gen Tonika;  mit  jedem  passiven  Schritt,  d.  h.  mit  zunehmender  Wiederannä- 
herung an  die  Tonika,  nimmt  die  Spannung  ab.  In  einer  einfachen  Akkord- 
folge mit  Ganzschluss  (D-T  bzw.  V-I)  gipfelt  die  Spannungskurv  e  in  der 
Subdominante  oder  ihrem  Stellvertreter  (in  Dur:  IV  oder  ii).  Dem  folgt  die 
Dominante  mit  ihrem  inhärenten  Streben  nach  Auflösimg  und  schließlich  die 
Tonika  als  Endpunkt  der  Entspannung.  Diese  natürliche  dynamische  Ent- 
wicklung (Lautstärken-  oder  Intensitätskurs  e)  kann  verstärkt  werden  durch 
die  Erweiterung  einer  Harmonie;  ein  Subdominant- Septakkord  (IV^)  wirkt 
aktiver  als  eine  einfache  Subdominantharmonie,  ein  Dominant-Septakkord 
drängt  noch  stärker  nach  Auflösung  und  erscheint  damit  spannungsärmer.  In 
allen  erweiterten  Kadenzen  steht  der  Grad  des  Spannungsanstiegs  in  direk- 
tem Verhältnis  zur  Kühnheit  des  harmonischen  Schrittes. 

Allerdings  weisen  harmonisch  bestimmte  Kompositionen  oft  sekundäre 
Merkmale  auf,  die  die  oben  genannten  Regeln  außer  Kraft  setzen,  allen 
voran  Sequenz  und  Orgelpunkt.  Eine  Sequenz  ist,  wie  schon  erwähnt,  die 
Wiederholung  eines  Modells  -  einer  melodischen  Einheit  oder  einer  Harmo- 
niefolge -  auf  einer  anderen  Tonstufe.  Dabei  wird  die  dy  namische  Gestalt 
stets  im  Modell  entschieden  und  in  der  Sequenz  ohne  Rücksicht  auf  verän- 
derte harmonische  Umstände  imitiert.  Ein  Orgelpunkt  -  meist  ein  Basston 
auf  der  Dominante  oder  Tonika,  der  entweder  lange  ausgehalten  oder  in 
gleichmäßigen  Abständen  neu  angeschlagen  wird,  während  die  übrigen 
Stimmen  verschiedene  Harmonien  durchlaufen  -  ist  nicht  nur  ein  reales, 
sondern  zugleich  ein  psychologisches  Phänomen.  Während  ein  auf  einer 
barocken  Kirchenorgel  ausgehaltener  Ton  objektiv  dieselbe  Lautstärke  bei- 
behält, drängt  er  sich  aufgrund  seiner  Insistenz  subjektiv ie  länger  desto  tiefer 
ins  Bewusstsein  der  Hörer.  Ein  auf  einem  verklingenden  Instrument  wieder- 
holt angeschlagener  Orgelpunktton  sollte  dieser  Tatsache  Rechnung  tragen 
und,  zusammen  mit  der  darüber  liegenden  Harmoniefolge,  allmählich  aber 
stetig  an  Intensität  zunehmen. 

Zuletzt  gibt  es  noch  ein  Drittes,  das  sich  über  die  harmonische  Ordnung 
hinwegsetzen  kann:  Melodische  Aussagen  sind  emotional  'stärker'  als  har- 
monische. In  einem  sonst  harmonisch  bestimmten  Werk  überschreibt  jedes 
echte  melodische  Ereignis  momentan  die  Vorherrschaft  der  Akkordfolgen. 
Wenn  eine  melodische  Einheit,  sei  sie  auch  noch  so  klein,  genügend  'Cha- 
rakter' hat,  so  kann  ihr  Bedeutung  zukommen,  die  sich  ganz  unabhängig 
von  den  im  Hintergrund  fortgesetzten  harmonischen  Prozessen  entfaltet. 
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1.4b  Rhythmisch  bestimmte  Präludien 

Wann  immer  eine  Notenwert-Folge  charakteristisch  genug  ist,  um  leicht 
wiedererkannt  zu  werden,  und  zudem  wiederholt  aufgegriffen  wird,  kann 
man  sie  als  rhythmische  Einheit  bezeichnen.  Wenn  sie  zudem  in  Verbin- 
dung mit  verschiedenen  Konturen  auftritt  muss  man  davon  ausgehen,  dass 
sie  als  rhythmische  Figur  für  das  Werk  bestimmend  ist.  Wenn  außer  der 
rhythmischen  jedoch  auch  die  melodische  Gestalt  beibehalten  wird,  handelt 
es  sich  um  ein  Motiv  und  es  trifft  das  unter  Punkt  1 .4d  Ausgeführte  zu. 

Die  Folge  der  Notenwerte,  die  zusammen  eine  rhythmische  Figur  bil- 
den, ist  durch  zwei  Faktoren  charakterisiert:  ihre  Länge  und  ihre  metrische 
Position.  So  kann  eine  rhythmische  Figur  stets  mit  Taktbeginn  einsetzen 
oder  stets  von  einem  schwachen  Taktteil  zu  einem  starken  führen,  etc.  Zwei 
rhythmische  Figuren,  die  bezüglich  Länge  und  metrischer  Position  identisch 
sind,  sich  jedoch  in  den  Details  (der  Verteilung  der  Notenwerte)  unterschei- 
den, gelten  als  verwandt.  Im  Verlauf  eines  Stückes  kann  eine  rhythmische 
Figur  verarbeitet  werden  durch  Variation,  Verkürzung,  Erweiterung,  Ver- 
größerung (Augmentation)  oder  Verkleinerung  (Diminution).  Im  Zusam- 
menspiel zweier  Stimmen  kommen  Eng-  und  Parallelführungen  vor. 

Das  An-  und  Abschwellen  der  Intensität  in  einem  rhythmisch  bestimm- 
ten Stück  wird  selten  vom  Rhythmus  allein  entschieden;  vielmehr  ergeben 
sich  die  dynamischen  Entwicklungen  meist  aus  den  (hier  eigentlich  sekun- 
dären) melodischen,  harmonischen  und  satztechnischen  Gegebenheiten  wie 
steigenden  und  fallenden  Sequenzen,  zu-  oder  abnehmender  Stimmdichte 
sowie  aus  sparmungssteigemden  oder  -lösenden  harmonischen  Schritten. 


1.4c   Metrisch  bestimmte  Präludien 

Abgesehen  vom  schnellsten  in  einem  Stück  vorkommenden  Notenwert 
kaim  jeder  Wert  die  Funktion  des  Pulsschlages  erfiillen.  Oft  zeigt  der  Kom- 
ponist den  hinter  der  rhythmischen  Oberfläche  durchscheinenden  Puls  durch 
zusätzliche  Notenhälse  an.  Werm  in  einer  Folge  von  Sechzehntelgruppen  die 
jeweils  erste  Note  einen  zweiten  (Viertel-)Notenhals  aufweist,  der  eine  ver- 
steckte 'Stimme'  andeutet,  so  entsteht  durch  die  diesen  Noten  zukommende 
Emphase  der  Eindruck  eines  regelmäßigen  Viertelpulses.  Setzt  sich  dies 
über  viele  Takte  hinweg  fort,  so  muss  man  fragen,  ob  dieses  Merkmal  nicht 
vielleicht  das  überhaupt  entscheidende  der  Komposition  ist. 

In  ihren  Sekundärmerkmalen  gleichen  sich  metrisch  und  rhythmisch 
bestimmte  Stücke  weitgehend.  In  beiden  gibt  es  melodische  Linien  oder 
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Figuren,  die  kein  konstantes  thematisches  Material  bilden,  sowie  harmonische 
Entwicklungen  und  satztechnische  Eigenheiten.  Diese  sekundären  Eigen- 
schaften bestimmen  auch  in  metrischen  Stücken  die  d}  namische  Entwick- 
lung. Allerdings  sind  spannungsvolle  Höhepunkte  eher  selten  und  werden 
allmählicher  vorbereitet,  da  der  Charakter  solcher  Stücke  häufig  meditativ 
ist.  Insbesondere  in  Texturen  wie  der  oben  beschriebenen,  mit  einem  Viertel- 
puls hinter  einer  Oberflächengestaltung  aus  Sechzehnteln,  empfiehlt  sich  oft 
ein  sanftes  Fließen  ohne  große  Änderungen  in  der  Klangintensität. 


1.4d  Motivisch  bestimmte  Präludien 

Motive  zu  identifizieren  ist  meist  relativ  einfach.  Dabei  sollte  allerdings 
die  Ausdehnung  der  Tongruppe  sorgfältig  notiert  werden,  um  Fehler  bei  der 
Phrasierung  zu  vermeiden.  Motivanfänge  kehren  oft  leicht  verändert  wieder; 
ebenso  kann  die  Schlussnote  Varianten  zulassen.  Über  die  Frage  der  tonge- 
treuen Wiederkehr  hinaus  gilt  es  also,  die  Logik  der  Einheit  zu  verstehen. 

Der  Gnindcharakter  eines  Motiv  s  lässt  sich  nach  den  oben  aufgezählten, 
für  alle  polyphonen  Kompositionen  geltenden  Anhaltspunkten  bestimmen: 
'eher  ruhig'  sind  Kompositionen  mit  komplexen  Rhythmen  vind  Konturen  aus 
kleinen  Schritten  (die  eventuell  von  einem  der  'emotionalen'  Intervalle  un- 
terbrochen sind),  'eher  lebhaft'  sind  Stücke  mit  einfachen  Rhythmen  und 
zahlreichen  Sprüngen  oder  Akkordbrechungen.  Die  Intensität  innerhalb 
eines  Motivs  erhöht  sich  durch  einen  aktiven  harmonischen  Schritt,  einen 
Vorhalt,  einen  Leitton,  ein  'emotionales'  Intervall,  eine  Synkope  oder  eine 
auffallende  rhythmische  Verlängerung. 

Zur  Verarbeitung  des  Motivs  bedient  sich  der  Komponist  vor  allem  der 
Sequenzierung  (bei  der  das  Motiv  unmittelbar,  in  derselben  Stimme  aber  auf 
einer  anderen  Tonstufe,  wiederholt  wird),  der  Imitation  (bei  der  das  Motiv 
in  einer  anderen  Stimme  nachgeahmt  wird)  und  der  Umkehrung  (bei  der  das 
Motiv  auf  den  Kopf  gestellt  erklingt).  Alle  drei  Prozesse  können  zudem 
verkürzt,  verlängert  oder  variiert  werden. 

Imitationen,  Variationen  und  Umkehrungen  haben  in  sich  keinen  Ein- 
fluss  auf  den  Gesamtverlauf  der  inneren  Spannung.  Steigende  Sequenzen 
jedoch  gehen  fast  immer  mit  einer  Zunahme  und  fallende  Sequenzen  mit 
einer  Abnahme  der  Intensität  einher,  und  eine  Steigerung  ergibt  sich  auch  in 
den  eher  selten  auftretenden  und  dadurch  umso  auffalligeren  Parallelführun- 
gen eines  Motivs  sowie  in  Engführungen.  (Engführungen  sind  teleskopartig 
zusammengeschobene  Imitationen,  bei  denen  der  zweite  Einsatz  das  Ende 
des  ersten  nicht  abwartet,  sondern  mit  ihm  überlappt). 
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Die  dynamische  Gesamtanlage  eines  motivisch  bestimmten  Präludiums 
richtet  sich  nach  ganz  ähnlichen  Kriterien  wie  die  einer  Fuge.  Die  Intensität 
eines  Abschnitts  ergibt  sich  in  erster  Linie  aus  der  Dichte  des  thematischen 
Materials.  Diese  Dichte  kann  horizontal  oder  vertikal  erzielt  werden  (mehr 
hierzu  unter  Punkt  2.7).  Andere  Faktoren  sind  ein  Wechsel  des  Tonge- 
schlechts -  Moll  statt  Dur  oder  umgekehrt  -  sowie  eine  sich  aus  der  Umkeh- 
rung ergebende  Charakteränderung  einer  thematischen  Komponente. 


1.4e   Präludien  im  Stil  einer  Invention  oder  Fuge 

Für  Präludien,  die  im  Stil  einer  Fuge  komponiert  sind,  gilt  das  später  in 
diesem  Kapitel  für  'echte'  Fugen  Ausgeführte;  sie  werden  hier  daher  nicht 
weiter  erörtert.  Vieles  davon  trifft  zudem  auch  auf  Inventionen  und  damit 
gleichermaßen  auf  Präludien  im  Stil  einer  Invention  zu.  Daher  sollen  hier 
vor  allem  die  Unterschiede  zwischen  Fuge  und  In\  ention  -  in  der  Termino- 
logie einerseits,  der  Struktur  andererseits  -  behandelt  werden. 

Obwohl  es  Fugen  gibt,  die  aus  einer  einfachen  und  kurzen  thematischen 
Grundkomponente  entwickelt  sind,  und  Im  entionen,  deren  Hauptidee  ver- 
gleichsweise komplex  wirkt,  unterscheidet  man  bei  der  Bezeichnung  der 
Hauptkomponente  des  thematischen  Materials  konventionell  zwischen  dem 
Thema  (oder  Subjekt)  einer  Fuge  und  dem  zentralen  Motiv  einer  Invention. 
Schwieriger  wird  es  bei  den  jeweiligen  kontrapunktischen  Begleitern:  Wäh- 
rend Kontrasubjekt  der  gängige  Begriff  in  Fugen  ist',  hat  sich  ein  sprachlich 
analoger  Begriff  selbst  im  Falle  von  streng  polyphon  entworfenen  Begleit- 
komponenten in  Inventionen  nicht  etabliert.  Allerdings  sind  solche  'Kontra- 
motive' eher  die  Ausnahme;  häufiger  wird  das  zentrale  Motiv  von  Tönen 
oder  Akkorden  begleitet,  die  wenig  mehr  als  ein  harmonisches  Gerüst  lie- 
fern und  bei  jedem  Einsatz  unterschiedlich  sein  können. 

Auch  gelten  für  Im  entionen  nicht  die  Regeln,  die  die  Einsatzfolge  und 
Gruppierung  von  Themeneinsätzen  in  einer  Fuge  bestimmen.  Dem  zentralen 
Motiv  können,  nachdem  es  (mit  oder  ohne  Begleitstimme)  eingeführt  wor- 
den ist,  Imitationen  und  Sequenzen  in  beliebiger  Anzahl  und  Anordnung 
folgen.  Es  kann  dabei  verkürzt  werden  oder  neue  Kombinationen  seiner 
Bestandteile  eingehen.  Manchmal  gibt  es  im  Lauf  des  Stückes  einem  sekundä- 
ren Motiv  Raum.  Dagegen  ist  die  im  Zuge  des  Verarbeitungsprozesses 

^Früher  bezeichnete  man  die  ein  Fugenthema  regelmäßig  begleitende  thematische  Einheit 
auch  als  Kontrapunkt,  doch  ist  es  ein  wenig  verwirrend,  wenn  das  Wort,  das  die  Satztechnik 
an  sich  bezeichnet,  zugleich  für  eine  einzelne  Komponente  verwendet  wird. 
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erfolgende  Modulation,  die  mit  einer  Kadenz  bestätigt  wird,  notwendiges 
Stmkturmerkmal  einer  Invention.  Die  Modulation  führt  zur  Dominante  oder, 
bei  manchen  in  Moll  stehenden  Inventionen,  zur  parallelen  Durtonart. 

Der  Folgeabschnitt  der  Invention  beginnt  in  der  so  erreichten  Tonart, 
häufig  mit  einer  neuen  Aufstellung  der  zu  Beginn  des  Stückes  gehörten 
Komponenten  in  a  ertauschten  Stimmen.  Danach  ist.  wenn  man  Bachs  eigene 
fünfzehn  Inventionen  als  Maßstab  nimmt,  nahezu  jede  Art  der  Fortsetzung 
denkbar  -  sofern  sie  am  Ende  zur  Grundtonart  zurückführt. 


1.5  Die  Darstellung  der  dynamischen  Entwicklung 


Thl 


Th2 


Th3 


G  

mm 

Für  die  Einzeichnung  der  Spannungsabläufe  in  den  Notentext  empfehlen 
sich  Gabeln  im  Zusammenhang  mit  den  Abkürzungen  für  die  italienischen 

Begriffe,  die  das  jeweils  grundsätzliche  Energieniveau  bezeichnen. 

Wächst  die  Intensität  inner- 
halb einer  Phrase  oder  Teilphrase 
an,  so  wird  das  durch  eine  am  lei- 
sesten Punkt  spitz  beginnende,  am 
lautesten  Punkt  offene  Gabel  be- 
zeichnet; die  sich  verengende  Ga- 
bel zeigt  abnehmende  Intensität 
an.  Das  Notenbeispiel  zeigt  eine 
typische  Gegenüberstellung  unter- 
schiedlicher Spannungskurven: 

Bei  ausgedehnten  Verläufen,  wie  sie  in  Präludien  häufig  vorkommen,  ist 
es  einfacher,  das  Energieniveau  relativ  zu  seiner  Umgebung  zu  bestimmen. 
Dafiir  werden  die  Grundlautstärken  piano  und  forte  zunächst  nach  beiden 
Seiten  hin  differenziert:  ff  und  pp  bezeichnen  die  zu  Bachs  Zeit  extremen 
Werte,  mezzoforte  (mf  mittel-laut)  liegt  etwa  in  der  Mitte  des  Lautstärken- 
spekünams;  meno  piano  {mp,  'weniger  leise')  empfiehlt  sich  für  die  Nuance 
zwischen  p  und  mf,  poco  forte  ('ein  wenig  laut';  meist  poco  f  abgekürzt, 
hier  aus  Platzgründen  pf)  für  den  Mittelw  ert  zwischen  mf  und  /  Ein 
längeres  crescendo  von  piano  bis  forte  ließe  sich  demnach  so  darstellen: 

T.     1      2      3      4      5      6      7      8      9       10     11  12 

p      p*     mp-  mp    mp^  mf-  mf    mf^  pf-  pf    pf^  f 
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für  die  Analyse  und  Gestaltung  von 

Fugen 

2.1  Das  Thema  (oder  Subjekt) 

Als  Thema  einer  Fuge  bezeichnet  man  die  melodische  Phrase,  die  das 
ganze  Stück  beherrscht.  Das  Thema  wird  zuerst  unbegleitet  vorgestellt.  Im 
Verlauf  der  Fuge  kehrt  es  immer  wieder,  wobei  es  in  der  Regel  von  einer 
Stimme  zur  anderen  wandert;  man  spricht  von  Themen-Einsätzen. 

Vergleicht  man  die  musikalische  Sprache  mit  der  gesprochenen,  so  gilt, 
dass  die  melodischen  Details  keinerlei  Regeln  unterworfen  sind  (wie  ja  auch 
die  in  einem  Satz  vorkommenden  Worte  nicht  vorgeschrieben  werden),  dass 
jedoch  die  harmonischen  Funktionen,  die  diesen  melodischen  Schritten 
unterliegen,  einer  gewissen  Ordnung  folgen,  die  sich  mit  der  Syntax  eines 
Satzes  vergleichen  lässt.  Das  Gegenstück  zum  Punkt  am  Ende  eines  voll- 
ständigen Satzes  unserer  Sprachen  ist  der  Ganzschluss,  auch  'authentische' 
Kadenz  genarmt  (Dominante  -  Tonika  oder  V  - 1). 

In  metrischer  Hinsicht  ist  der  Beginn  des  Fugenthemas  nicht  festgelegt; 
er  kann  auf  jeden  beliebigen  Taktschlag  oder  dessen  Bruchteil  fallen.  Aller- 
dings lohnt  es,  sich  die  Position  des  metrischen  Beginns  genau  anzusehen, 
da  sie  häufig  den  Charakter  des  Themas  und  damit  den  der  ganzen  Kompo- 
sition beeinflusst.  Der  Themenschluss  dagegen  fallt  in  der  Mehrzahl  der 
Fälle  auf  einen  der  betonten  Taktschläge;  sehr  häufig  endet  die  thematische 
Phrase  zu  Beginn  eines  neuen  Taktes. 

Zur  Bestimmung  des  Themenschlusses  ist  es  üblich,  den  ersten  Einsatz 
mit  späteren  zu  \  ergleichen.  Doch  ist  diese  Methode  nicht  ganz  zuverlässig: 
Einerseits  kann  das  Endglied  in  späteren  Einsätzen  variiert  sein,  ohne  dass 
die  unterschiedlichen  Versionen  deswegen  harmonisch  verzichtbar  wären; 
anderseits  körmen  dem  Themenschluss  auch  Töne  folgen,  die,  obwohl  sie  sich 
wiederholt  in  derselben  Stellung  wiederfinden,  nicht  eigentlich  zum  Thema 
gehören. 

Genau  wie  eine  gesprochene  Aussage  oft  aus  Hauptsatz  und  Nebensatz 
besteht,  kommen  auch  innerhalb  einer  musikalischen  Phrase  Unterteilungen 
vor.  Solche  Teilphrasen  lassen  sich  anhand  von  Sequenzen,  plötzlichen 
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Brüchen  in  der  melodischen  Kontur  oder  plötzlichen  Änderungen  im  rhyth- 
mischen Muster  fast  immer  zweifelsfrei  identifizieren.  Ein  zusätzliches 
Hilfsmittel  bei  der  Bestimmung  der  Phrasierung  ist  die  Vorstellung,  ob  (und 
wenn,  wo)  ein  Bläser  oder  Sänger  atmen  würde. 

Besteht  ein  Fugenthema  aus  einer  einzigen,  imteilbaren  Phrase,  so  sollte 
auch  die  dy  namische  Wiedergabe  die  Form  einer  einzigen  Spannungskur\'e, 
eines  ungebrochenen  Bogens  von  An-  und  Abschwellen  anstreben.  Gibt  es 
dagegen  mehrere  Teilphrasen,  so  kommt  die  beabsichtigte  'Aussage'  des 
Themas  im  Spiel  erst  dann  richtig  zur  Geltung,  wenn  auch  Interpreten  die 
Intensitätskurv  e  entsprechend  gliedern.  Allerdings  sollten  die  verschiedenen 
Teilphrasen  nie  gleich  bedeutsam  wirken  oder  miteinander  um  den  Vorrang 
rivahsieren;  die  Gewichtung  irmerhalb  des  Themas  ist  wesentlicher  Bestand- 
teil der  Interpretation.  Grundsätzlich  hat  jedes  Thema  einen  zentralen  Höhe- 
punkt. Dieser  kann  in  einem  ungebrochenen  Anschwellen  der  Spannung 
erreicht  werden  oder  in  mehreren  gestaffelten  Anläufen;  entsprechend  kann 
die  d}  namische  Entspannung  geradlinig  oder  gestuft  verlaufen.  In  einigen 
Fällen  besteht  ein  Thema  aus  einer  Hauptaussage  und  einem  Nebenge- 
danken -  nach  Art  einer  zusätzlichen  Beobachtung,  die  man  beim  Schreiben 
vielleicht  in  Klammem  setzen  würde.  Auch  dieses  Verhältnis  sollte  seine 
Entsprechung  finden  in  der  ganz  unterschiedlichen  Intensität,  mit  der  diese 
Teilphrasen  gespielt  werden. 

Die  melodischen  Eigenheiten  einer  polyphonen  Komposition  der  Bach- 
Zeit  fallen  normalerweise  in  eine  der  beiden  Kategorien,  die  oben  bereits 
anlässlich  der  Bestimmung  des  Grundcharakters  \  on  motivisch  bestimmten 
Präludien  erwähnt  wurden.  Bei  Vertretern  der  ersten  Kategorie  finden  sich 
gereihte  Intervallsprünge  oder  gebrochene  Akkorde  sowie  kürzere  Noten- 
werte, von  denen  viele  wie  ausgeschriebene  Praller.  Mordente  oder  Doppel- 
schläge klingen.  In  Vertretern  der  zweiten  Kategorie  wird  das  Bild  von 
Sekundschritte  beherrscht,  die  in  besonders  innigen  Stücken  oftmals  ein 
einziges  größeres  Intervall  von  besonderer  Spannung  -  z.B.  eine  kleine 
Sexte,  kleine  Septime,  verminderte  oder  übermäßige  Quarte  -  umgeben.  Ein 
den  'lebhaften'  Grundcharakter  anzeigender  Rhythmus  besteht  vorwiegend 
aus  einfachen  Notenwerten,  während  sich  der  'ruhig'  wirkende  komplexe 
Rhythmus  durch  eine  größere  Bandbreite  unterschiedlicher  Tondauern 
auszeichnet  und  gern  pimktierte,  übergebundene  oder  synkopische  Werte 
einbezieht. 

Bei  der  Analyse  der  dem  Fugenthema  zugrunde  liegenden  harmonischen 
Progression  kann  man,  je  nach  Vorkenntnis  und  Interesse,  entweder  nur  die 
wenigen  entscheidenden  Merkmale  oder  aber  den  harmonischen  Ort  jedes 
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einzelnen  Schrittes  bestimmen.  Die  erste  Option  ist  schnell  erledigt,  denn  es 
geht  im  Wesentlichen  um  zwei  entscheidende  Fragen:  Wo  genau  geschieht 
der  aktive  Schritt  \on  der  Tonika  zur  Subdominante  oder  ihrem  möglichen 
Stellvertreter?  (Die  Suche  nach  einem  prominent  platzierten  Melodieton  der 
vierten  oder  sechsten  Stufe  -  also  in  einem  C-Dur-Stück  nach  einem / oder 
a,  das  auf  einen  schweren  Schlag  oder  eine  Synkope  fällt  -  bringt  oft  bereits 
die  Lösung.)  Folgt  auf  den  aktiven  Schritt  der  passive,  die  Auflösung  über 
die  Dominante  zur  Tonika,  oder  moduliert  das  Thema  und  schUeßt  daher  in 
einer  anderen  Tonart?  (Ein  erstes  Anzeichen  für  eine  Modulation  ist  meist 
ein  Erhöhungszeichen  vor  der  Note  der  a  ierten  Stufe  -  ein  zusätzliches 
Kreuz  oder,  in  einer  b  -Tonart,  ein  Auflösungszeichen.  Die  Bestätigung  gibt 
der  Schlusston  des  Themas,  der  im  Falle  einer  Modulation  als  Terz  oder 
Grundton  nicht  der  ursprünglichen,  sondern  der  neuen  Tonika  erklingt). 

Für  diejenigen,  die  die  harmonische  Struktur  des  Themas  gern  genauer 
bestimmen  möchten,  seien  hier  einige  Hinweise  gegeben.  Bach  hat  einen 
Großteil  seiner  Fugenthemen  über  einer  der  Grundvarianten  der  einfachen 
harmonischen  Progression  errichtet.  Die  häufigsten  sind: 


In  Molltonarten  sind  Tonika  und  Subdominante  natürlich  Mollakkorde, 
doch  der  Akkord  der  Dominante  benutzt  den  (künstlich  erhöhten)  Leitton. 
Dieses  Erhöhungszeichen  ist  also  nicht,  wie  das  oben  beschriebene,  ein 
Hinweis  auf  eine  Modulation,  sondern  Teil  des  Tonvorrats  in  der  harmoni- 
schen bzw.  melodischen  Molltonleiter. 

Bei  der  Bestimmung  des  in  einem  Thema  manifestierten  Spannimgs- 
verlaufs spielen  neben  harmonischen  Schritten  (insbesondere  dem  aktiven 
zur  Subdominant-Funktion)  auch  melodische  und  rhythmische  Details  eine 
wichtige  Rolle.  Intensitätsverstärkend  wirken  vor  allem  die  schon  mehrfach 
erwähnten  "emotionalen"  Intervalle  sowie  Vorhalte  und  betonte  Leittöne. 
Ein  Vorhalt  -  ein  Ton,  der  den  eigentiich  erwarteten  Harmonieton  'vorent- 
hält' -  ist  im  mehrstimmigen  Satz  bei  weitem  leichter  zu  erkennen  als  im 
unbegleitet  erklingenden  ersten  Themeneinsatz;  daher  empfiehlt  es  sich,  in 
dieser  Frage  einen  späteren  Einsatz  zu  untersuchen.  Als  Faustregel  gilt: 
Jedesmal,  wenn  die  Noten  im  Thema  einen  Harmoniewechsel  auf  einem 
schwachen  Taktteil  nahezulegen  scheinen,  lohnt  es,  genauer  hinzuschauen. 
Meist  wird  man  feststellen,  dass  der  Harmoniewechsel  tatsächlich  bereits 


T-S-D<^'-T 
T  -  Sp  -  D  -  T 
T-S-T-D-T 
T-D-T-S-D-T 


1  -  IV  -  V<'>  - 1 
1  -  ii  -  V  - 1 
I-IV-I-V-I 
I-V-I-IV-V-I 
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auf  dem  starken  Taktteil  stattfindet  und  nur  die  Melodie  den  Schritt  hinaus- 
zögert -  absichtlich,  um  auf  diese  Weise  die  Spannung  zu  erhöhen. 

Leittöne  haben  einen  anderen  Ursprung,  aber  einen  ähnlichen  Effekt.  Es 
gibt  primäre  und  sekundäre  Leittöne;  beide  sind  durchaus  Teil  der  jewei- 
Ugen  Tonleiter.  In  Dur  leitet  die  siebte  Stufe  au^ärts  zur  Oktave  und  die 
vierte  Stufe  abwärts  zur  Terz  der  Tonika,  in  Moll  leitet  die  harmonisch 
erhöhte  siebte  Stufe  zur  Oktave  und  die  Sexte  abwärts  zur  Quinte.  Daneben 
gibt  es  künstliche  Leittöne,  die  nicht  zur  Tonleiter  gehören  und  für  eine  kurz- 
fristige, manchmal  gleich  wieder  rückgängig  gemachte  Modulation  stehen. 
Besonders  häufig  ist  die  künstlich  erhöhte  vierte  Stufe  (in  C-Dur:  /?5  vor  g). 

Im  rhythmischen  Bereich  verstärken  vor  allem  Synkopen  die  Spannung: 
Notenwerte,  die  durch  ihre  Länge  einen  nachfolgenden  stärkeren  Taktschlag 
in  sich  aufiiehmen  und  sich  dadurch  dessen  zusätzliches  Gewicht  'einver- 
leiben'. 


2.2     Die  Bedeutung  des  Themas  innerhalb  einer  Fuge 

Man  sagt  oft,  eine  Fuge  habe  ein  Thema;  richtiger  wäre:  dieses  Thema 
hat  eine  Fuge  hervorgebracht  (oder:  aus  diesem  Thema  hat  der  Komponist 
eine  Fuge  entwickelt).  Am  Anfang  steht  stets  das  Thema,  alles  andere  folgt 
später.  Die  Begleiter  des  Themas  -  die  Kontrasubjekte  -  gebärden  sich  zwar 
polyphon  unabhängig,  sind  aber  in  Wahrheit  in  hohem  Maße  vom  Thema 
bestimmt:  Wäre  das  Thema  in  irgend  einer  Weise  anders,  so  wären  auch  sie 
nicht,  was  sie  nun  sind.  Das  Thema  ist  entscheidend  für  den  Bauplan  der 
Fuge  und  verantwortlich  für  den  Eindruck  von  Dichte  und  Entspannung  in 
deren  Verlauf  Pausiert  es,  so  ist  seine  Abwesenheit  deutlich  spürbar. 

Obwohl  das  soeben  Gesagte  für  alle  Fugen  gilt,  ist  das  Ausmaß  der  vom 
Thema  auf  seine  Umgebung  ausgeübten  Herrschaft  in  jeder  Fuge  verschie- 
den. Drei  Konstellationen  lassen  sich  besonders  häufig  beobachten:  Im 
ersten  Fall  klingt  das  Thema  in  regelmäßiger  Verteilung  und  mit  nur  kurzen 
Unterbrechungen  durch  die  gesamte  Fuge,  tritt  dabei  immer  in  Begleitung 
charakteristischer  Kontrasubjekte  auf  und  wirkt  daher  als  eine  Art  demokra- 
tischer Teamleader.  In  einem  zw  eiten  Szenario  zieht  sich  das  Thema  wieder- 
holt für  längere  Zeit  zurück  und  überlässt  anderen  Komponenten  seinen 
Platz,  fungiert  also  als  eine  Art  'leitender  Angestellter  mit  regelmäßiger 
Urlaubsvertretung'.  Eine  dritte  Möglichkeit  besteht  darin,  dass  das  Thema  im 
Lauf  der  Komposition  deutlich  an  Einfluss  zu-  oder  abnimmt.  Eine  Zunah- 
me geschieht  häufig,  indem  das  Thema  zunächst  zugelassene  Kontra- 
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Subjekte  verdrängt,  seine  Einsätze  verstärkt,  mit  sich  selbst  in  Engführung 
erkhngt  etc.;  eine  Abnahme  beobachtet  man  vor  allem  in  Fugen  mit  meh- 
reren Themen,  wo  zuweilen  ein  später  einsetzendes  zweites  Thema  mehr 
Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht  als  das  erste. 

Grundsätzlich  kann  eine  Fuge  beliebig  viele  Themeneinsätze  haben;  die 
24  Einsätze  der  ersten  Fuge  des  Wohltemperierten  Klaviers  stellen  keines- 
wegs die  höchstmögliche  Anzahl  dar.  Die  Einsätze  werden  nach  der  Stimme 
benannt,  in  der  sie  erklingen.  Bei  vierstimmigen  Fugen  folgt  man  den  Be- 
zeichnungen für  Chorstimmen  und  spricht  von  Sopran-,  Alt-,  Tenor-  und 
Bass-Einsätzen  (abgekürzt  als  S  A  T  B);  bei  dreistimmigen  Fugen  ist  die 
Unterscheidung  von  Ober-,  Mittel-  und  Unterstimme  (0  M  U)  gebräuchlich. 
Bei  fönfstimmigen  Fugen  empfiehlt  es  sich,  die  Stimmen  durchzuzählen  und 
von  VI,  V2,  V3,  V4  und  V5  zu  sprechen  (V  steht  für  vor,  Stimme). 

Das  Thema  muss  nicht  unverändert  bleiben.  Im  Wechsel  von  Einsätzen 
auf  dem  Grundton  {Dux)  und  der  Quinte  (Comes)  kommt  es  oft  zu  Intervall- 
anpassungen; so  wird  eine  steigende  Quinte  in  jedem  zweiten  Einsatz  oft  zur 
Quarte.  Man  spricht  von  einer  'tonalen  Ant\vort'  im  Gegensatz  zur  'realen 
Antwort'  mit  unveränderten  Intervallen.  Gängige  Abwandlungen  betreffen 
entweder  das  Tempo  (in  dei  Augmentation  sind  alle  Notenwerte  vergrößert, 
meist  verv  ielfacht,  in  der  Di minuti an  verkleinert)  oder  die  Richtung  (in  der 
Umkehrung  oder  Inversion  stehen  alle  Intervalle  auf  dem  Kopf).  Die  aus  der 
Kunst  der  Fuge  bekannten  rhythmischen  Themenvarianten  durch  Punktie- 
rungen ursprünglich  einfacher  Werte  oder  Bereicherung  mittels  Durchgangs- 
noten finden  sich  im  Wohltemperierten  Klavier  nur  in  der  dis-Moll-Fuge  aus 
Band  I,  Krebsgang  und  Krebsumkehrung,  d.h.  der  Rückwärtslauf  bzw.  die 
Kombination  aus  vertikaler  und  horizontaler  Spiegelung,  gar  nicht. 

Bezüglich  der  Reihenfolge  der  Themeneinsätze  gelten  gewisse  Konven- 
tionen. Diese  sind  zu  Beginn  der  Komposition  strenger  als  im  späteren  Ver- 
lauf, nicht  zuletzt,  um  Hörem  Gelegenheit  zu  geben,  die  Anzahl  der  Stim- 
men zu  erkennen.  So  gilt  für  den  ersten  Abschnitt  der  Fuge,  auch  Exposition 
genannt,  dass  jede  Stimme  zu  warten  hat,  bis  die  zuvor  einsetzende  das 
Thema  vollständig  vorgetragen  hat;  erst  dann  darf  die  nächste  Stimme  Auf- 
merksamkeit auf  sich  ziehen.  In  späteren  Abschnitten  {Durchführungen) 
können  Engführungen  zweier  oder  mehrerer  Stimmen  sowie  in  seltenen 
Fällen  sogar  Thema-Parallelen  vorkommen,  auch  unter  Beteiligung  von 
augmentierten  oder  diminuierten  Versionen  des  Themas. 

^Dies  vermcidcl  nicht  zuict/t  die  unsinnigen  Auseinandersetzungen  früherer  Analytiker,  von 
denen  einer  in  einer  fünfstimmigen  Fuge  mit  raffiniert  konstruierten  Argumenten  für  zwei 
Altstimmen  eintritt,  während  sein  Kollege  behauptet,  zwei  Tenorstimmen  zu  hören. 
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Ein  Sonderfall  des  Gruppeneinsatzes  ist  die  Themawiederholung,  bei 
der  eine  Stimme,  die  das  Thema  gerade  vorgetragen  hat,  nicht  -  wie  es  sonst 
in  einer  Fuge  üblich  ist  -  einer  anderen  Platz  macht,  sondern  noch  einmal 
von  vorn  beginnt.  Dies  geschieht  meist  auf  einer  anderen  Stufe  oder  in  einer 
anderen  der  oben  aufgezählten  Varianten,  als  gestehe  diese  Stimme  ein,  sie 
habe  die  erhoffte  Intensität  der  Darbietung  beim  ersten  Versuch  nicht  ganz 
erreicht.  Wie  Eng-  und  Parallelführungcn  führt  auch  eme  Themawieder- 
holung zu  einer  Steigerung  der  Spannung. 


2.3  Kontrasubjekte 

Ein  Kontrasubjekt  ist  ein  mehr  oder  weniger  treuer  Begleiter  des  Fugen- 
themas. Es  kann  dessen  Charakter  verstärken  oder  mit  ihm  rivahsieren.  Zu 
seiner  Definition  als  'Begleiter'  gehört,  dass  es  essentiell  auf  die  Anwesen- 
heit des  Themas  angewiesen  ist  und  zusammen  mit  dem  Thema  pausiert. 
(Dies  unterscheidet  ein  Kontrasubjekt  von  einem  zweiten  Thema,  das  in 
einer  Doppelfuge  erst  nach  Ende  einer  oder  mehrerer  Durchführungen  des 
Hauptthemas  eingeführt  wird  und  erst  später  gelegentlich,  aber  nicht  unbe- 
dingt durchgängig,  dem  ersten  Thema  gegenübergestellt  wird.) 

In  der  regelmäßigsten  Form  der  Fuge  wird  das  erste  Kontrasubjekt  in 
der  Stimme,  die  das  Thema  vorgestellt  hat,  gleich  im  Anschluss  eingeführt 
und  begleitet  somit  die  erste  Antwort.  Entsprechend  karm  man  das  zweite 
Kontrasubjekt  als  Gegenstimme  zum  dritten  Themeneinsatz  erwarten,  etc. 
Eine  vierstimmige  Fuge  würde  dann  z.  B.  so  beginnen: 


Sopran: 

Th 

Ah: 

Th 

KSl 

Tenor: 

Th 

KSl 

KS2 

Bass: 

Th 

KSl 

KS2 

KS3 

Es  gibt  allerdings  auch  Fugen,  die  gar  kein  Kontrasubjekt  haben;  dies  ist  vor 
allem  der  Fall,  wenn  das  Thema  so  dominant  ist,  dass  es  keine  Nebenbuhler 
zulässt.  In  anderen  Fällen  kann  ein  Kontrasubjekt  erst  später  hinzutreten 
oder  nur  einige  Themaeinsätze  begleiten. 

Im  Zweifelsfall,  wenn  man  nicht  sicher  ist.  ob  es  sich  bei  einer  Linie  um 
ein  echtes  Kontrasubjekt  handelt,  muss  man  sich  also  folgende  Fragen 
stellen:  Ist  die  Komponente  unabhängig  oder  lediglich  eine  Verdoppelung 
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von  Rhythmus  oder  Kontur  der  thematischen  Gestalt?  Ist  sie  melodisch 
prägnant  oder  handelt  es  sich  lediglich  um  eine  Tonleiter  oder  eine  schwer 
wiederzuerkennende  Figur?  Kehrt  sie  mindestens  einmal  identisch  wieder? 

Die  Länge  eines  Kontrasubjektes  orientiert  sich  stets  weitgehend  an  der 
des  Fugenthemas.  Es  kaim  später  einsetzen,  endet  jedoch  fast  nie  früher.  In 
seiner  Phrasenstruktur  dagegen  ist  ein  Kontrasubjekt  eigenständig.  Genau 
wie  das  Thema  selbst  kann  es  unteilbar  sein  und  eine  einzige  Spannungs- 
kurve beschreiben  oder  aus  zwei  oder  mehr  Teilphrasen  bestehen,  doch  fallen 
diese  charakteristischerweise  eher  nicht  mit  denen  des  Themas  zusammen. 
Dasselbe  gilt  für  die  dynamische  Gestalt  eines  Kontrasubjektes.  Sie  richtet 
sich  nach  denselben  Kriterien,  die  auch  die  Spannungskurve  des  Themas 
bestimmt.  Da  jedes  Kontrasubjekt  mit  dem  Thema  die  Ausdehnung  und  die 
harmonische  Entwicklung  teilt,  muss  es  sich  melodisch  oder  rhythmisch 
profilieren,  um  seine  Spannungskurve  von  der  des  Themas  zu  unterscheiden 
und  seinen  Höhepunkt  an  abweichender  Stelle  zu  finden. 

(Aufführungspraktisch  ist  es  von  allergrößter  Wichtigkeit,  dass  jede 
selbständige  Komponente  die  ihr  zukommende,  unabhängige  Intensitätsent- 
wicklung erfährt  -  auch  wenn  das  natürlich  eine  Herausforderung  an  die 
Feindosierung  des  Tastengewichts  und  an  das  kontrollierende  Ohr  bedeutet. 
Man  muss  nur  daran  denken,  dass  sich  kein  Streichquartett  einfallen  ließe, 
vier  eigenständige  Stimmen  mit  ganz  verschiedenem  Material  miteinander 
an-  und  abschwellen  zu  lassen.  Zudem  machen  dynamische  Parallelbil- 
dungen es  oft  fast  unmöglich  für  Hörer,  die  Komponenten  einer  Fuge  zu 
unterscheiden.  Das  aber  würde  dem  Interpretationsauftrag  des  aufführenden 
Musikers  zuwiderlaufen,  der  vorrangig  darin  besteht,  den  Gehalt  eines 
Werkes  zu  erschheßen  und  ihn  den  Hörem  verständhch  zu  vermitteln.) 

Um  sich  den  genauen  Verlauf  und  die  unabhängige  Gestalt  und  Aus- 
drucksgestik der  verschiedenen  Komponenten  des  thematischen  Materials 
vor  Augen  zu  fuhren,  ist  es  sehr  hilfreich,  eine  Skizze  zu  zeichnen.  Auch 
wenn  das  ein  wenig  mühsam  ist,  so  werden  doch  schon  durch  die  Nieder- 
schrift viele  Dinge  klarer,  und  die  bildliche  Darstellung  der  dynamischen 
Entwicklungslinien  prägt  sich  besonders  gut  ein.  Es  empfiehlt  sich,  einen 
Ausschnitt  aus  der  Fuge  zu  kopieren,  der  das  Thema  in  Gegenüberstellung 
mit  all  seinen  Kontrasubjekten  zeigt  -  am  besten  jede  Komponente  auf 
einem  eigenen  Notensystem.  Besteht  eine  Komponente  aus  Teilphrasen,  so 
deutet  man  das  musikahsche  'Komma'  mit  dem  (ganz  verwandt  aussehen- 
den) Zäsursymbol  an.  Zuletzt  zeichnet  man  unter  jedes  System  die  sich 
öffnenden  und  wieder  schließenden  Gabeln,  die  das  An-  und  Abschwellen 
der  musikalischen  Spannung  verdeutlichen  (vgl.  dazu  die  Skizze  auf  S.  40). 
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2.4  Zwischenspiele 

Die  Takte,  während  derer  das  Fugenthema  pausiert,  werden  als  thema- 
freie Passagen,  Episoden  oder  Zwischenspiele  bezeichnet  (Z\  7}  etc.).  Will 
man  ihre  genaue  Ausdehnung  in  einer  Tabelle  festhalten,  so  genügt  manch- 
mal eine  Angabe  w  ie  "Takt  5-7".  oft  jedoch  ist  es  sinnvoller,  auch  den  Takt- 
schlag durch  eine  tiefgestellte  Zahl  anzugeben  (z.  B.  Takt  Sj-Vi). 

Die  Anzahl  der  Zwischenspiele  in  einer  Fuge  ist  nicht  begrenzt.  Theore- 
tisch könnte  jedem  Themencinsatz  eine  themafreie  Passage  folgen,  doch  ist 
das  nicht  typisch.  Umgekehrt  gibt  es  Zwischenspiele,  die  aufgrund  ihres 
Materials  in  zwei  deutlich  unterschiedene  Abschnitt  zerfallen.  Segmentie- 
rungen von  Zwischenspielen  sind  oft  von  zentraler  Bedeutung  für  das  Ver- 
ständnis der  Werkstruktur  und  sollten  vermerkt  werden,  z.  B.  durch  die 
Markierung  als  Z"*"  und  7}^. 

Bezüglich  ihres  Materials  unterscheidet  man  drei  Zwischenspiel-Typen. 
Der  erste  Typ  steht  in  enger  Verwandtschaft  mit  dem  Fugenthema,  dessen 
Kopf-  oder  Endglied  sequenzierend  oder  imitierend  verarbeitet  wird.  Solche 
Zwischenspiele  schließen  oft  fast  nahtlos  an  die  sie  umgebenden  Themen- 
einsätze an  und  erzeugen  keinen  Klangfarben-Kontrast.  Der  zw  eite  Typ  ist 
gekennzeichnet  durch  Motive,  die  mit  dem  primären  thematischen  Material 
nicht  direkt  verwandt  sind.  Genau  wie  alle  anderen  Komponenten  eines 
polyphonen  Werkes  kaim  ein  solches  Motiv  durch  alle  Stimmen  wandern 
und  variiert  oder  modifiziert  w  erden.  Der  Charakter  eines  Zwischenspiel- 
motivs wird  in  derselben  Weise  bestimmt  wie  der  eines  Themas  oder  Kontra- 
subjekts, d.  h.  aufgrund  von  Kontur  und  Rhythmus.  Ist  ein  Motiv  eng  mit 
dem  primären  Material  verwandt,  so  wird  die  Gestaltung  dies  unterstrei- 
chen. Unabhängige  Motive  dagegen  sollten  natürlich  entsprechend  ihrer 
Eigenheiten  möglichst  deutlich  vom  primären  Material  abgesetzt  sein  - 
manchmal  in  der  Artikulation,  immer  in  der  Klangfarbe  bzw.  Intensität. 

Der  dritte  Zwischenspielt\'p  erfüllt  wieder  eine  andere  Funktion.  Zuwei- 
len vermittelt  der  Übergang  zwischen  dem  Ende  eines  Themeneinsatzes  und 
dem  Beginn  des  nächsten  gar  nichts  Spezifisches,  sondern  verlängert  nur  die 
vorausgehende  Kadenz,  häufig  mittels  einer  der  konventionellen  Schluss- 
formeln. 


Einige 

typische 
Kadenz- 
formeln 
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Manche  Analytiker  argumentieren,  man  solle  solche  Kadenzerweiterungen 
überhaupt  nicht  als  Zwischenspiele  bezeichnen.  Doch  wie  immer  man  sie 
nennt:  Entscheidend  ist  zu  erkennen,  dass  diese  Strukturkomponenten  je- 
weils einen  Fugenabschnitt  beschließen. 

Zwischenspiele  sind  oft  miteinander  verwandt,  insbesondere,  wenn  sie 
in  einander  entsprechenden  Fugenabschnitten  auftreten.  Eine  themafreie 
Passage  kann  das  Material  einer  anderen  zitieren  oder  durch  Transposition, 
Stimmtausch,  Umkehrung,  Größenveränderung  etc.  variieren.  Zudem  kann 
eine  einfache,  kurze  Einheit  (Motiv,  Figur  etc.)  später  horizontal  erweitert 
oder  \  ertikal  durch  zusätzliche  Stimmen  verdichtet  werden. 

In  Bezug  auf  das  umgebende  primäre  Material  kann  em  Zwischenspiel 
drei  Funktionen  ausüben:  Es  kann  eine  Brücke  zwischen  zwei  Themen- 
einsätzen bilden,  eine  zuvor  aufgebaute  Spannung  lösen  oder  dem  primären 
Material  eine  ganz  andere  'Farbe'  gegenüberstellen.  (Solche  Kontrastwir- 
kungen finden  sich  besonders  häufig  in  Zwischenspielen,  deren  Motivik 
vom  Thema  und  seinen  Kontrasubjekten  ganz  unabhängig  ist.) 


2.5     Überlegungen  zur  Aufführungspraxis 

Etliche  der  für  die  Interpretation  am  Instrument  entscheidenden  Fragen 
richten  sich  nach  dem  schon  mehrfach  erwähnten  Grundcharakter.  Wichtig 
sind  hierfür  die  unter  Punkt  2. 1  oben  notierten  Beobachtungen  zu  Kontur 
und  Rhythmus,  nach  denen  sich  entscheidet,  ob  der  Grundcharakter  der 
gewählten  Fuge  'eher  ruhig'  oder  'eher  lebhaft'  ist. 

Sobald  ein  Interpret  in  seinem  Spiel  allen  strukturellen  Aspekten  Rech- 
nung trägt,  stellt  sich  die  Frage:  Wie  drückt  man  zusätzlich  den  Charakter,  die 
Stimmung  und  die  sich  wandelnde  Intensität  aus  -  und  zwar  so,  dass  das 
Spiel  den  Hörem  hilft,  das  vom  Komponisten  vermutlich  Gemeinte  mög- 
lichst leicht  und  vollständig  aufzufassen? 

Die  wesentlichen  Mittel,  durch  die  ein  Interpret  dem  Charakter  eines 
Musikstückes  Ausdruck  verleiht,  sind  Tempo,  Artikulation  und  Anschlag. 
Während  der  Anschlag  in  jedem  Stück  unterschiedliche  Nuancen  verlangt, 
stehen  Tempo  und  Artikulation  in  direktem  Zusammenhang  mit  dem  aus 
den  Eigenheiten  von  Kontur  und  Rhythmus  abgeleiteten  Griuidcharakter 
und  können  daher  relativ  objektiv  bestimmt  werden.  Die  dabei  geltenden 
Kriterien  sind,  ebenso  w  ie  alle  Erwägungen  zur  Ausführung  der  Verzierun- 
gen, unter  Punkt  1.3  oben  bereits  erörtert  worden.  Neu  sind  hier  einzig  die 
Überlegungen  zum  Tempoverhältnis  von  Präludium  und  Fuge. 
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Im  1 8.  Jahrhunderts  galt  es  als  wünschenswert,  Musikstücke,  die  zusam- 
men ein  größeres  Ganzes  ergeben  sollten,  in  einem  spürbaren  metrischen 
Verhältnis  zueinander  darzubieten.  Dies  traf  insbesondere  zu  für  die  Sätze 
einer  Sonate,  die  Tänze  emer  Instrumental- Suite  und  die  Kombinationen  aus 
Präludium  und  Fuge  oder  Präludium  und  Toccata.  Die  Vorstellung,  dass  die 
Teile  eines  größeren  Ganzen  in  innerer  Beziehung  zueinander  stehen, 
spiegelt  die  viel  bekannteren  Grundsätze  von  Proportion  und  'rhythmischer 
Verwandtschaft',  die  aus  der  Architektur  bekannt  sind.  Eine  Reihe  von 
Häusern,  die  zur  selben  Zeit  und  in  demselben  Stil,  jedoch  für  verschiedene 
Bauherren  und  daher  nach  unterschiedlichen  Maßen  bzgl.  Höhe,  Breite. 
Dachschrägung,  Fensteraufteilung  etc.  gebaut  sind,  erscheinen  dem  Betrach- 
ter als  aneinander  gereihte  aber  iimerUch  getrennte  Einheiten.  Dagegen  lässt 
sich  in  einem  Komplex  zusammengehöriger  Gebäude  -  in  einer  Schloss- 
anlage, einem  Kloster-  oder  Tempelbezirk  -  stets  eine  iimere  Harmonie  der 
Maße  feststellen.  Ähnliches  sollte  auch  für  die  Musik  gelten. 

Da  sich  Musik  in  der  Zeit  abspielt  und  ihr  'Maß'  der  Pulsschlag  ist,  kann 
es  nicht  überraschen,  dass  die  Entsprechung  zu  den  architektonischen  Pro- 
portionen im  Verhältnis  der  metrischen  Werte  zusammengehöriger  Stücke 
zu  suchen  ist.  In  der  praktischen  Ausführung  erschließt  der  Interpret  die 
bestmögliche  Proportion,  indem  er  \  erschiedene  Noten\\  erte  des  zweiten 
Stückes  zu  den  im  ersten  gespielten  in  Relation  zu  setzen  versucht  und  dann 
das  Verhältnis  wählt,  in  dem  die  Charaktereigenschaften  beider  mögUchst 
angemessen  hervortreten.  Jeder  in  einem  Stück  auftretende  Notenwert  kann 
die  Grundlage  einer  solchen  inneren  Beziehung  bilden.  Selbst  ein  nicht 
realisierter  Wert  (wie  z.  B.  das  imaginäre  Triolenviertel  innerhalb  einer 
Halben),  kann  zum  Puls  des  anderen  Stückes  in  Beziehung  gesetzt  werden; 
dies  ist  vor  allem  immer  dann  eine  überzeugende  Lösung,  wenn  Präludium 
und  Fuge  aus  denselben  Grundwerten  bestehen  und  ein  allzu  direktes  Ver- 
hältnis daher  leicht  monoton  klingen  würde.  Die  Grundproportionen  sind 
1:1,1:2  und  1 :  3  sowie  deren  Ableitungen  (also  2:3,4:3  etc.).  So  kön- 
nen, um  nur  einige  Beispiele  zu  nennen,  die  Viertel  einer  Fuge  folgenden 
Notenwerten  im  Präludium  entsprechen: 

•  den  Viertelnoten 

•  den  Achtelnoten 

•  den  Halben 

•  den  ganzen  Takten  (gleich  welchen  Metrums) 

•  drei  Sechzehnteln  /drei  Achteln  /  drei  Vierteln 

•  einer  imaginären,  nicht  vorkommenden  Triolenachtel  / 
Triolensechzehntel  /  Triolenviertel. 
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2.6     Der  Bauplan  der  Fuge 

Bachs  Fugen  bestehen  stets  aus  sorgfältig  hdldsiciQriQn Durchführungen, 
d.  h.  aus  Abschnitten,  deren  Themeneinsätze  zusammen  eine  Gruppe  bilden. 
Die  Themeneinsätze  folgen  einander  zunächst  normalerweise  als  Tonika  - 
Dominante  -  Tonika  -  Dominante  der  Grundtonart.  Das  erste  Auftreten 
eines  Einsatzes  auf  einer  dritten  Tonstufe  ist  immer  strukturell  relevant, 
ebenso  die  Änderung  des  Tongeschlechts,  also  ein  Moll-Einsatz  in  einer  in 
Dur  gehaltenen  Fuge  und  umgekehrt.  Darüber  hinaus  sind  die  Einzelheiten 
des  Grundrisses  in  jeder  Fuge  verschieden,  und  so  lohnt  es,  die  Kriterien  für 
eine  zuverlässige  Formanalyse  zu  kennen.  Diese  werden  gern  anhand  einer 
Parabel  erläutert,  die  die  Fuge  mit  einer  Unterhaltung  vergleicht.  Ein 
Sprecher  schlägt  ein  Gesprächsthema  vor,  das  seine  Freunde  einer  nach  dem 
anderen  aufgreifen.  Der  "erste  Durchgang'  endet  entweder,  wenn  jeder  der 
Teilnehmer  einmal  seine  Meinung  geäußert  hat,  oder  spätestens  nach  einer 
zusätzlichen,  sozusagen  zusammenfassenden  Äußerung.  (In  der  Fuge  nennt 
man  das  einen  'überzähligen  Themeneinsatz'.) 

Nach  einer  Entspannung  -  mit  oder  ohne  kurze  Behandlung  nebensäch- 
licher Fragen  -  w  ird  die  Diskussion  des  Hauptthemas  wieder  aufgegriffen. 
In  den  weiteren  "Durchgängen'  sind  die  Regeln  ein  wenig  lockerer  als  zu 
Beginn,  doch  müssen  sich  mindestens  zwei  Gesprächspartner  beteiligen, 
damit  man  überhaupt  von  einem  'Durchgang'  reden  kann;  ein  Monolog  ist 
keine  Unterhaltung.  Niemand  sollte  zweimal  das  Wort  ergreifen,  es  sei  denn 
für  eine  abschließende,  zusammenfassende  Äußerung.  Ausnahmen  kommen 
jedoch  vor,  wenn  sich  die  Diskussion  erhitzt:  Mal  unterbricht  einer  den  ande- 
ren (wobei  der  erste  verstummt  oder  aber  w  eiterspricht),  mal  verstärken  sich 
zwei  Gesprächspartner  wie  im  Chor,  oder  aber  ein  Teilnehmer  glaubt  das 
schon  Gesagte  dadurch  überzeugender  zu  machen,  dass  er  es  wiederholt. 
Analog  gibt  es  in  einer  Fuge  Eng-  und  Parallelführungen  sowie  Wiederho- 
lungseinsätze, die  jeweils  als  ein  Gruppeneinsatz  zählen.^  Für  die  Anzahl 
der  Wortmeldungen  in  einer  Runde  gilt  aber  auch  hier:  "Jeder  spricht  einmal 
(entweder  allein  oder  als  Anführer  einer  Gruppen-Äußerung);  eine  erneute 
Wortmeldung  ist  nur  wünschenswert  für  die  abschheßende  Bemerkung". 

^In  analytischen  Tabellen  bezeichnen  die  Buchstaben  in  voller  Größe  (z.B.  der  Sopran  in  S^) 
die  fuhrende  Stimme  des  Gruppeneinsatzes;  nur  diese  zählt  für  die  Anzahl  und  Reihenfolge 
innerhalb  der  jeweiligen  Durchführung.  Welche  Stimme  in  einem  Gruppeneinsatz  führt,  lässt 
sich  oft  anhand  der  größeren  Nähe  zur  Ursprungsform  feststellen  oder  anhand  der  Frage, 
welche  Stimme  eine  neue  Tonart  einführt.  Trifft  keines  dieser  Kriterien  zu,  so  muss  man 
annehmen,  dass  der  zuerst  Einsetzende  einer  Engführung  als  dominierend  anzusehen  ist. 
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Die  oben  gleichnishaft  erläuterten  Faustregeln  genügen  praktisch  immer, 
um  die  Ausdehnung  der  ersten  Durchführung  (Exposition)  zu  bestimmen; 
oft  erklärt  sich  aus  ihnen  bereits  der  gesamte  Bauplan  der  Fuge  mit  allen 
folgenden  Durchgängen.  Weitere  Anhaltspunkte  ergeben  sich  aus  der  am 
jeweiligen  Themeneinsatz  beteiligten  Anzahl  der  Stimmen.  In  der  ersten 
Durchführung  wächst  diese  Zahl  konstant,  so  dass  im  Augenblick,  wo  die 
letzte  teilnehmende  Stimme  das  Thema  übernimmt,  die  volle  für  dieses 
Stück  vorgesehene  Stimmenzahl  erreicht  ist.  Während  der  Entspannungs- 
phasen der  Zwischenspiele  und/oder  zu  Beginn  einer  neuen  Runde  von 
Einsätzen  kommt  es  häufig  vor,  dass  eine  oder  sogar  mehrere  Stimmen 
pausieren,  um  dann  bei  ihrem  Wiedertritt  eine  desto  stärkere  Wirkung  zu 
erzielen.  Ein  Themeneinsatz,  während  dessen  eine  andere  Stimme  durch- 
gehend schweigt,  markiert  daher  oft  den  Beginn  einer  neuen  Durchführung. 
Die  Zahl  der  auf  die  Exposition  folgenden  weiteren  Durchführungen  ist,  wie 
bereits  kurz  erwähnt,  prinzipiell  nicht  begrenzt.* 

Zuletzt  geben  auch  strukturelle  Analogien  Hinweise  auf  den  Bauplan. 
Solche  eher  ideellen  als  detailgetreuen  Entsprechungen  sind  allerdings  nicht 
immer  auf  den  ersten  Blick  zu  erkennen.  Doch  kommt  es  bei  Bach  recht 
häufig  vor,  dass  eine  Ereignisfolge  -  z.B.  eine  gewisse  Anzahl  an  Themen- 
einsätzen mit  gewissen  Begleitkomponentcn.  eventuell  unter  Einbeziehung 
eines  demselben  Typ  angehörigen  Zwischenspiels  -  in  gleicher  oder  sehr 
ähnUcher  Reihenfolge  wiederkehrt,  wobei  in  den  analogen  Abschnitten  alle 
Komponenten  die  Stimme  w  echseln  können. 

Die  den  Bauplan  der  Fuge  zeigende  Formskizze  ist  ein  äußerst  hilf- 
reiches Mittel  sowohl  für  die  Analyse  als  auch  für  die  Interpretation  am 
Instrument.  Hierfür  legt  man  normalerweise  ein  einfaches  Koordinaten- 
system an,  dessen  horizontale  Achse  die  Taktzahlen  einer  Durchführung 
enthält,  während  in  der  Vertikale  die  an  der  Fuge  beteiligten  Stimmen 
stehen.  In  die  durch  die  beiden  Achsen  bestimmte  Fläche  trägt  man  dann 
Rechtecke  ein,  die  mittels  verschiedener  Färbimg  sowie  leicht  verständlicher 
Verweisbuchstaben  die  thematischen  Komponenten  bezüglich  Stimme  und 
Ausdehnung  anzeigen.  (Ein  kurzes  Durchblättern  der  Antwortkapitel  in 
diesem  Buch  zeigt,  wie  solche  Skizzen  aussehen  können.) 

Es  gab  eine  Zeit,  da  versuchten  Analytiker  unter  dem  Einfluss  der  Formentheorien  des 
späten  19.  Jahrhunderts,  in  jeder  Fuge  eine  dreiteilige  Struktur  zu  entdecken  und  gegebenen- 
falls zu  erzwingen.  Obwohl  das  zugrunde  liegende  Missverständnis,  dem  zufolge  die  Fugen- 
form als  Verwandte  der  Sonaten-  oder  dreiteiligen  Liedform  erklärt  werden  sollte,  seit 
Jahrzehnten  als  aufgeklärt  gilt,  kann  man  dieser  Ansicht  gelegentlich,  besonders  in  allein  auf 
mündlicher  Tradition  basierenden  Schulen,  immer  noch  begegnen. 
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1.1     Die  dynamische  Entwicklung  in  einer  Fuge 

Im  Verlauf  einer  Fuge  ändert  sich  die  Intensitätsstufe  meist  mehrmals. 
Beeinflusst  wird  die  iimere  Spannung  vor  allem  durch  die  Dichte  des 
primären  Materials,  die  Entwicklung  der  Harmonie  sowie  eventuelle  drama- 
tische Ereignisse.  Auch  der  Wechsel  des  Tongeschlechtes  kann  eine  Rolle 
spielen,  doch  gilt  es  dabei  zu  bedenken,  dass  ein  Molleinsatz  in  einer  Dur- 
Fuge  ganz  verschiedene  Charaktereigenschaften  fördern  kann.  Die  allzu 
simple  Gleichstellung  von  Dur  =  extravertiert  (also  stark  und  fröhlich) 
gegenüber  Moll  =  introvertiert  (also  sanft  und  traurig)  kaim  leicht  irreführen; 
so  wirkt,  um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen,  eine  betonte  sechste  Stufe  in  einem 
in  Dur  gehaltenen  Thema  weit  weniger  intensiv  als  in  der  Molh  ariante.  Die 
Entscheidung  über  den  Einfluss  des  Tongeschlechtes  auf  das  gegebene 
Material  muss  also  in  jedem  Fall  vorurteilsfrei  neu  gefällt  werden. 

Es  geht  also  stets  darum  zu  entscheiden,  ob  die  Intensität  verstärkende 
oder  die  Spannung  mindernde  Merkmale  vorliegen.  Beide  können  sich  auf 
horizontaler  oder  vertikaler  Ebene  ereignen.  Zu  den  horizontal  wirksamen 
Verstärkern  gehören  vor  allem  der  (relativ  seltene  aber  sehr  effektive)  Wie- 
derholungseinsatz und  die  rhythmische  Augmentation;  doch  schon  eine 
Runde,  in  der  die  Einsätze  einander  ohne  Unterbrechung  folgen,  wirkt  ge- 
drängter und  damit  intensiver  als  eine  von  vielen  kleinen  Zwischenspielen 
unterbrochene  Folge.  Auf  vertikaler  Ebene  erzeugt  ein  von  charaktervollen 
Kontrasubjekten  begleiteter  Themeneinsatz  mehr  Spannung  als  einer,  dessen 
Aussage  keine  ernsthafte  Gegenstimme  hat.  Engführungen  erzeugen  oft  den 
Eindruck  von  Atemlosigkeit;  Thema-Parallelen  wirken  manchmal  wie  eine 
Schlacht  mit  vereinten  Kräften. 

Bei  der  Frage,  wie  sich  das  Spannungsgefälle  zwischen  den  verschiede- 
nen Durchführungen  darstellt,  geht  es  um  ganz  ähnliche  Merkmale:  horizon- 
tale und  vertikale  Dichte  einerseits,  harmonische  Färbung  andererseits.  Um 
nur  zwei  Extremfälle  zu  nennen:  Einige  Fugen  stellen  ihr  Material  in  der 
Exposition  zunächst  in  kondensierter  Form  vor;  später  jedoch  pausiert  das 
Fugenthema  häufiger  und  erklingt,  werm  es  auftritt,  abgeschwächt  -  in  einer 
Mollvariante,  in  verminderter  Stimmdichte  oder  mit  neutraler  Begleitung  an 
Stelle  der  zuvor  gehörten  Kontrasubjekte.  Andere  Fugen  präsentieren  das 
Material  in  etwa  gleichbleibenden  Abständen,  doch  steigt  die  Intensitätskur- 
ve nach  der  Exposition  an,  da  einfache  Themeneinsätze  zunehmend  häufig 
durch  Vergrößerungen  oder  Gruppeneinsätze  ersetzt  werden.  Je  genauer  ein 
Interpret  den  Gegebenheiten  nachspürt  und  diese  in  einen  Gestaltungsent- 
wurf übersetzt,  umso  größer  ist  der  Gewiim  für  die  Hörer. 
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Zusatzinformationen 


Wort-  und  Abkürzungsverzeichnis 


S  A  T  B       Bezeichnung  der  Stimmen  in  einer  konsequent  vierstimmigen 
Komposition:  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass 

0  M  U         Bezeichnung  der  Stimmen  in  einer  konsequent  dreistimmigen 

Komposition:  Ober-,  Mittel-  und  Unterstimme 
V 1,  V2  etc.    Bezeichnung  in  einer  Komposition  mit  konsequenter  Führung 
von  fünf  oder  mehr  Stimmen  (V  =  vox,  Stinmie) 

Th  Thema 

KS  Kontrasubjekt 

M  Motiv 

'KM'  'Kontra-Motiv'  (Kunstwort,  in  Parallele  zum  Kontrasubjekt) 

Rh  Rhythmus  oder  rhythmisches  Motiv 

var  variiert 

inv  Umkehrform  (Inversion) 

Z  Zwischenspiel 

Dux  die  ursprüngliche  Gestalt  eines  Themas  auf  der  Tonika 

Comes  die  Antwort  (der  2.  Einsatz)  eines  Themas  auf  der  Dominante 

T.  Takt 

T.  5i  erster  Schlag  des  fünften  Taktes 

T  -  S  -  D     Tonika,  Subdominante.  Dominante  (in  Dur) 
Tp  Tonikaparallele,  der  Molldreiklang  auf  der  sechsten  Stufe 

einer  Durtonart  (der  Grundakkord  der  parallelen  Molltonart) 
Sp  Subdominantparallele,  der  Molldreiklang  auf  der  zweiten 

Stufe  einer  Durtonart  (der  Grimdakkord  der  zur  Subdominante 
parallelen  Molltonart) 
Dp  Dominantparallele,  der  Molldreiklang  auf  der  dritten  Stufe 

einer  Durtonart  (der  Grundakkord  der  zur  Dominante  paral- 
lelen Molltonart) 

1  -  IV  -  V  die  erste,  vierte  und  fünfte  Stufe  einer  Durtonart  und  -kadenz 
i  -  iv  -  V      die  erste,  vierte  und  fünfte  Stufe  einer  Molltonart  und  -kadenz 
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Präludium  in  C-Dur 


Das  erste  Präludium  im  Wohltemperierten  Klavier  besteht  aus  nichts  als 
gebrochenen  Akkorden;  seine  Aussage  ist  also  überwiegend  harmonischer 
Natur.  Oberflächeneffekte  wie  z.B.  eine  Echowirkung  in  jeder  Akkordwie- 
derholung oder  die  Hervorhebung  von  Spitzentönen  würden  an  der  Aussage 
eines  solchen  Stückes  vorbeigehen;  sie  fuhren  die  Zuhörer  irre,  vom  Kern 
der  Komposition  weg. 

Die  Abschnitte  dieses  Präludiums  lassen  sich  anhand  der  einfachen  har- 
monischen Anlage  leicht  bestimmen.  Die  erste  Kadenz  erfolgt  in  T.  4;  die 
konstituierenden  Schritte  sind: 


Da  alle  Strukturmerkmale  dieses  Präludiums  harmonisch  determiniert  sind, 
bezeichnet  die  Kadenz  das  Ende  des  ersten  (kurzen)  Abschnitts. 

Die  nächste  harmonische  Entwicklung  endet  in  T.  11.  Wie  die  regel- 
mäßige Verwendung  des  fis  von  T.  6  an  deutlich  anzeigt,  moduliert  Bach 
hier  nach  G-Dur.  Die  letzten  Schritte  dieser  Kadenz  in  G-Dur  sind: 


Das  Präludium  besteht  aus  insgesamt  vier  Abschnitten  ganz  unterschied- 
licher Länge. 


Identische  oder  variierte  Zitate  einer  zuvor  schon  gehörten  Taktfolge  enthält 
dieses  Präludium  nicht,  doch  gibt  es  eine  Passage,  die  Bach  in  analoger 
Form  aufgreift.  Die  Taktgruppe  T.  15-19  ist  eine  genaue  Transposition  von 
T.  7-1 1 :  siehe  die  Funktionen  I*^  -  IV-  -  ii'  -  V  - 1,  die  in  T.  7-1 1  in  G-Dur 
klingen,  in  T.  15-19  aber  in  C-Dur  wiederkehren.  Femer  stellt  man  fest: 

T.  7-8  entspricht        T.  5-6  und 

T.  14-15  entspricht        T.  12-13. 

In  beiden  Fällen  wird  ein  zweitaktiges  Modell  eine  Stufe  tiefer  sequenziert. 


T.  1  =  1,  T.  2  =  ii^  T.  3  =  V5^T.  4  =  1. 


T.  9  =  ii',  T.  10  =  V',  T.  11=1. 


I 

II 

III 

IV 


T.  1-4 
T.  5-11 

T.  12-19 
T.  20-35 


Kadenz  in  C-Dur 
Modulation  nach  G-Dur 
Modulation  zurück  nach  C-Dur 
komplexe,  erweiterte  Kadenz  in  C-Dur 
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Insgesamt  ergibt  sich  die  folgende  strukturelle  Analogie:  Abschnitt  II 
(T.  5-11)  entspricht  Abschnitt  III  (T.  12-19),  insofern  beide  aus  einem  zwei- 
taktigen  Modell  mit  anschließender  absteigender  Sequenz  und  analoger 
Kadenz  bestehen. 

Alle  aufführungspraktischen  Aspekte  ergeben  sich  bereits  aus  dieser 

grundlegenden  Analyse.  Da  die  Komposition  keinerlei  melodische  Elemente 
enthält,  gibt  es  keine  offenen  Fragen  hinsichtlich  der  Artikulation  oder  der 
Phrasierung  einzelner  Stimmen;  alle  Töne  werden  genau  dem  notierten  Wert 
entsprechend  ausgchaltcn.  Eine  Phrasierung  zwischen  den  einzelnen  Ab- 
schnitten wird  am  besten  durch  unterschiedliche  Intensitätsgrade  kenntlich 
gemacht.  Interpreten,  die  auf  einem  modernen  Klavier  oder  Flügel  spielen, 
erreichen  dies  mit  dynamischen  Mitteln.  (Das  leichte  ritardando  am  Ende 
einer  Phrase,  das  auf  frühen  Tasteninstrumenten  unverzichtbar  sein  mag, 
sollte  auf  Instrumenten,  die  eine  Lautstärkenschattierung  zulassen,  auf  ein 
Minimum  beschränkt  werden.) 

Die  größte  Herausforderung  liegt  in  der  Nuancierung  der  einzelnen 
Töne.  Denn  was  in  einem  harmonisch  bestimmten  Werk  hervortreten  soll, 
ist  ja  das  Verhältnis  zwischen  Akkorden,  nicht  das  zwischen  Sechzehnteln. 
Die  Einzeltöne  einer  Harmonie  sollten  deshalb  von  größtmöglicher  Gleich- 
mäßigkeit sein,  und  jede  Art  Akzent  muss  sorgfältig  vermieden  werden. 

Bei  der  dynamischen  Nuancierung  der  Akkordfolge  sind  neben  den 
harmonischen  Spannungsverläufen  zwei  sekundäre  Phänomene  zu  berück- 
sichtigen: die  beiden  bereits  genannten  Sequenzen  und  ein  ausgedehnter 
Orgelpunkt.  Es  ergibt  sich  daher  folgende  Entwicklung: 

Im  Verlauf  der  ersten  einfachen  Kadenz  (T.  1-4)  erzeugt  die  Subdomi- 
nantfunktion die  größte  Sparmung;  diese  löst  sich  anschließend  über  die 
Dominante  zur  Tonika  auf  Der  entsprechende  dynamische  Prozess  kann 
in  etwa  so  wiedergegeben  werden: 

/;  mp  ^  mp "  p 
In  der  mit  T.  5-11  folgenden  Modulation  nach  G-Dur  überschreibt  die 
Sequcnzbildung  momentan  die  harmonischen  Spannungsverhältnisse 
der  Akkorde.  In  den  beiden  Anfangstakten  des  Abschnitts  stellt  sich  die 
harmonische  Geste  -  der  Schritt  von  einem  a-Moll-Akkord  in  Umkeh- 
rung (T.  5)  zu  einem  D-Dur- Septakkord  in  Umkehrung  (T.  6)  -  als 
deutlich  spürbarer  Intensitätsabfall  dar.  Nach  dem  Gesetz  für  Sequenz- 
bildungen wird  dieses  Muster  in  den  beiden  Folgeakkorden  imitiert,  in 
leicht  reduzierter  Intensität  wie  stets  bei  absteigenden  Sequenzen.  Dem 
zweiten  Akkord  innerhalb  der  Sequenz  folgt  dann  eine  allmähliche  Ent- 
spannung bis  zum  Ende  des  Abschnitts.  Die  dynamische  Entsprechung 
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der  inneren  Vorgänge  im  zweiten  Abschnitt  stellt  sich  also  ungefähr  so 
dar: 

mf*  -  mp  *  -  mf'  -  mp  -  mp  ~ -p* -p 

•  Ein  ganz  ähnlicher  Verlauf  ergibt  sich  im  dritten  Abschnitt  des  Stückes. 
Auch  er  beginnt  mit  einem  sequenzierten  Zweitakter,  der  als  harmoni- 
sche Entspannung  entworfen  ist.  Der  Intensitätsabfall  ist  hier  sogar  noch 
stärker  als  zuvor,  da  sowohl  T.  12  als  auch  T.  14  einen  verminderten 
Septakkord  enthalten  und  sich  in  den  Akkord  der  zweiten  Stufe  (T.  13) 
bzw.  den  ganz  entspannten  Tonikadreiklang  (T.  15)  auflösen.  Die  darauf 
folgenden  vier  Takte,  die  als  Transposition  von  T.  8-11  identifiziert  wur- 
den, sollten  die  dynamische  Linie  ihres  Vorbildes  übernehmen,  um  auch 
hier  wieder  dem  Hörer  zu  einem  bestmöglichen  Verständnis  der  Ent- 
sprechungen zu  verhelfen.  Der  gesamte  Abschnitt  entwickelt  sich  hin- 
sichtlich seiner  Spannungskurve  also  so: 

poco  f-mp  *  -  mf*  -  mp  ~  -mp-mp~  -p  * -p 

•  Der  vierte  Abschnitt  ist  beinahe  so  lang  wie  die  drei  ersten  zusammen. 
Der  Einsatz  des  Dominant-Orgelpunktes  in  T.  24  markiert  die  Grenze 
zwischen  zwei  Teilabschnitten.  Der  erste  Teilabschnitt,  der  von  T.  20 
bis  zum  Beginn  von  T.  24  reicht,  endet  mit  einem  Halbschluss.  Die 
harmonische  Entwicklung  beginnt  mit  einem  C-Dur- Septakkord.  ver- 
lässt  den  Tonikabereich  jedoch  sogleich,  um  sich  in  selbstbewussten 
Schritten  anderen  Zielen  zuzuwenden.  Die  Folge  sind  zwei  verminderte 
Septakkorde;  zudem  gibt  es  die  Andeutung  einer  unabhängigen  Bass- 
linienfuhrung.  die  die  Spannung  zusätzlich  erhöht.  Das  Ende  der  Bass- 
linie bereitet  mit  einer  Schleife,  die  sowohl  den  natürlichen  (unteren)  als 
auch  einen  künstlichen  (oberen)  Leitton  des  Dominant-Grundtones  g 
berührt,  den  Einsatz  des  Orgelpunktes  vor.'  Die  Kühnheit  dieser  harmo- 
nischen Wendung  wird  am  besten  durch  folgende  dynamische  Inter- 
pretation vermittelt: 

mp^   mp^  -  mf^  -  poco  f  * 

^  Es  ist  interessant  und  mutet  zugleich  eigenartig  an,  dass  Carl  Czerny  in  seiner  1837  bei 
C.F.  Peters  in  Leipzig  veröffentlichten  Interpretationsausgabe  des  Wohltemperierten  Klaviers 
hier  einen  zusätzlichen  Takt  einfügte.  Seine  Gründe  lauteten  sinngemäß:  Erstens  scheint  es 
bei  einem  für  alle  Fragen  der  zahlenmäßigen  Balance  so  empfänglichen  Komponisten  wie 
Bach  höchst  unwahrscheinlich,  dass  er  ein  Stück  mit  der  ungeraden  Anzahl  von  35  Takten 
habe  schreiben  wollen:  zweitens  wirkt  eine  Basslinie  wie  die  in  T.  22-23  melodisch  inkor- 
rekt, da  sie  das  Intervall  der  verminderten  Terz  enthält;  dieses  verlangt  nach  einer  Durch- 
gangsnote, durch  die  eine  chromatische  Fortschreitung  erzielt  wird.  Um  Bachs  'Versehen'  zu 
korrigieren,  fügte  Czerny  zwischen  T.  22  und  T.  23  einen  Tonika-Quartsextakkord  ein -und 
zerstörte  damit  die  großartige  Spannung,  die  der  Komponist  so  genial  aufgebaut  hatte. 
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Nach  diesem  machtvollen  Spannungsanstieg  beginnt  der  zweite  Teilab- 
schnitt mit  einem  plötzlichen  Intensitätsbruch,  in  einer  Lautstärke  kaum 
über  piano.  Dies  ist  der  Ausgangspunkt  für  den  Orgelpunkteffekt.  Sein 
charakteristisches,  ganz  allmähliches  Wachstum  setzt  sich  nicht  nur  fort, 
solange  der  Bass  auf  g  bleibt,  sondern  bis  zum  Ende  des  Präludiums,  das 
somit  in  einem  triumphierenden  forte  schließt.  Die  taktweise  Entwick- 
lung in  diesem  Teilabschnitt  lässt  sich  so  nachzeichnen: 
p  *  -  mp~  -  mp  -  mp  *  -  mf  ~  -  mf-  mf  *  -poco  f~  -poco  f-poco  f  *  -/"  -/ 


Die  dynamischen 
Prozesse  in  direkter 
Beziehung  zum 
Harmonieverlauf: 


Über  die  dynamische  Gestaltung  hinaus  ist  das  Tempo  entscheidend  für 
eine  empfindsame  Interpretation  des  C-Dur- Präludiums.  Auch  dies  sollte 
mit  Blick  auf  die  harmonische  Aussage  gewählt  werden.  Eine  allzu  schnelle 
Wiedergabe  birgt  die  Gefahr,  einen  Eindruck  leerer  Virtuosität  zu  hinter- 
lassen; ein  zu  langsames  Spiel  dagegen  zerrt  die  einzelnen  Harmonien  leicht 
so  stark  auseinander,  dass  nur  noch  jeder  Akkord  für  sich,  nicht  aber  die 
innere  Entwicklung  wahrgenommen  wird. 

Die  Frage  nach  der  Ausführung  eventueller  Verzienmgen  ist  in  diesem 
Werk  nebensächlich.  Es  gibt  in  T.  34  ein  einziges,  die  Schlusskadenz  unter- 
streichendes Omamentsymbol,  das  zudem,  wie  der  verkleinerte  Druck  an- 
zeigt, nicht  der  Handschrift  entstammt,  sondern  erst  in  einer  frühen  Ausgabe 
hinzugefügt  wurde.  Will  man  diese  Verzienmg  ausführen,  so  handelt  es  sich 
um  einen  einfachen  Praller,  der,  da  er  schrittweise  erreicht  wird,  von  der 
Hauptnote  beginnt  und  nur  drei  Töne  umfasst:  e-f-e. 


Copyrlgbred  malerial 


Fuge  in  C-Dur 


Das  Thema  der  C-Dur-Fuge  ist  anderthalb  Takte  lang.  Es  beginnt  auf 
unbetontem  Taktteil,  nach  einem  'implizierten  Einatmen'  auf  dem  ersten 
Taktschlag.  Hierdurch  entsteht  der  Eindruck  eines  sehr  langen  Auftaktes, 
der  sanft  und  ohne  zu  großen  Nachdruck  auf  den  Beginn  des  zweiten  Taktes 
zustrebt  und  auf  dem  dritten  Schlag  dieses  Taktes  ausschwingt.  Das  harmo- 
nische Gerüst  unterstreicht  die  Ausdehnung  des  Themas;  Die  Dominante 
wird  auf  dem  ersten  Schlag  von  T.  2  erreicht  und  löst  sich  von  dort  zur 
Tonika  hin  auf  Die  Tatsache,  dass  bereits  der  allererste  Themeneinsatz 
dieser  Fuge  von  einer  Erweiterung  (in  Form  zweier  Sequenzen  der  letzten 
vier  Töne  des  Themas)  gefolgt  wird,  mag  kurzfristig  verwirren,  dient  aber 
vor  allem  dazu,  einen  fließenden  Übergang  zur  Antwort  zu  schaffen. 

Die  Kontur  des  Themas  umfasst  dreizehn  Intervalle,  von  denen  zehn 
Sekundschritte  sind;  auch  der  weitere  Verlauf  der  Fuge  zeichnet  sich  durch 
vorwiegend  schrittweise  Bewegung  aus.  Die  wenigen  größeren  Intervalle 
jedoch  machen  stutzig,  da  sie  von  recht  ungewöhnlicher  Kombination  sind. 
Anders  als  in  vielen  durch  Sekunden  beherrschten  polyphonen  Kompositio- 
nen handelt  es  sich  hier  bei  den  Sprüngen  nicht  um  'emotionale'  Intervalle. 
Stattdessen  wird  die  sanfte  Linie  unterbrochen  durch  eine  reine  Quinte,  die 
von  zwei  reinen  Quarten  flankiert  ist.  Dies  sind  Sprünge  ohne  besonderen 
emotionalen  Gehalt;  darauf  wird  noch  zurückzukommen  sein. 

Die  rhythmische  Struktur  des  Themas  ist  mit  vier  verschiedenen  Noten- 
werten eher  komplex:  Es  gibt  einfache  Achtel,  punktierte  bzw .  übergebun- 
dene Achtel,  Sechzehntel  und  Zweiunddreißigstel.  Synkopen  beherrschen 
das  Bild  des  ganzen  Stückes;  tatsächlich  findet  man  nur  sechs  Takte  (vgl. 
T.  1,  7,  14,  19  und  26-27),  die  nicht  mindestens  eine  Synkope  aufweisen. 

Die  Frage  nach  einer  Phrasierung  innerhalb  des  Themas  lässt  zwei 
unterschiedliche  Antworten  zu,  die  beide  mit  Beobachtungen  aus  der  Kom- 
position selbst  gestützt  werden  können.  Die  Entscheidung  liegt  also  bei  den 
jeweiligen  Interpreten.  Interpreten,  die  vor  allem  der  Kontur  des  Themas 
lauschen  -  mit  ihrem  Anstieg  zu  Beginn,  ihrem  Abstieg  gegen  Ende  und 
ihren  Sprüngen  in  der  Mitte  -  wird  sich  das  Thema  vermutlich  als  eine 
unteilbare  Phrase  darstellen.  Die  Abwesenheit  jeglicher  Sequenzbildung 
kann  als  Bestätigung  dieser  Ansicht  betrachtet  werden.  Interpreten,  denen 
der  Rhythmus  dieses  Themas  wichtiger  scheint  als  die  melodische  Linie, 
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entdecken  schnell,  dass  hier  eine  kleine  Figur  variiert  wiederholt  wird.  Dies 

ist  ein  sequenzartiger  Prozess,  der  eine  Auffassung  mit  zwei  Teilphrasen 
nahelegt.  Das  erste  Segment  besteht  aus  drei  aufsteigenden  Achteln,  denen 
nach  einer  verlängerten  Achtel  drei  schnellere,  abfallende  Töne  folgen.  Das 
zweite  Segment  beginnt  ebenfalls  mit  drei  Achteln  und  endet  nach  einer  ver- 
längerten Achtel  ebenfalls  mit  einer  Gruppe  schnellerer,  abfallender  Töne; 
allerdings  bewegen  sich  die  Achtel  diesmal  in  Sprüngen  auf  und  ab.  Den- 
noch kann  die  rhythmische  Analogie  zur  Untermauerung  eines  phrasierten 
Themas  mit  zwei  Hälften  herangezogen  werden. 

Beide  Auffassungen  finden  eine  Entsprechung  in  Aspekten  der  harmoni- 
schen Anlage.  Das  Grundgerüst  des  unbegleiteten  Themas  sieht  unteilbar 
aus: 

I         IV  V  I 

Doch  wie  in  T.  2-4  und  T.  5-7  zu  sehen  ist,  lässt  sich  die  melodische  Kontur 
auch  mit  zwei  vollständigen  Kadenzen  unterlegen,  deren  Umrisse  genau  mit 
denen  der  beiden  rhythmischen  Segmente  übereinstimmen  und  somit  die 
Annahme  eines  zweiteiligen  Themas  zu  bekräftigen  scheinen.  Allerdings 
komponiert  Bach  im  Verlauf  der  Fuge  eine  Fülle  unterschiedlicher  Harmo- 
nisierungen, die  fast  jede  Achtel-Fortschreitung  subtil  in  ihren  vielfaltigen 
Bezugsmöglichkeiten  ausdeuten.  So  reich  sind  die  Varianten,  dass  es  un- 
möglich scheint,  von  einer  bevorzugten  Deutung  zu  sprechen.  Die  erste 
Fuge  in  Bachs  großem  Klavierwerk  erweist  sich  damit  in  ungeahnter  Weise 
als  würdige  Ergänzung  des  harmonisch 
bestimmten  ersten  Präludiums.  Das 
Notenbeispiel  gibt  den  Vorschlag  wie- 
der, den  Ludwig  Czaczkes  in  seinem 
wichtigen  Buch  zur  Analyse  der  Fugen 
des  Wohltemperierten  Klaviers  für  eine 
mögliche  Grundidee  der  Harmonisie- 
rung des  C-Dur-Themas  macht. 

Bei  der  dynamischen  Gestaltung  des  Themas  konkurrieren  die  beiden 
verlängerten  Achtel  und  die  in  ihnen  jeweils  repräsentierte  harmonische 
Funktion.  Rhythmisch  stärker  ist  die  Synkope,  doch  fallt  sie  auf  die  ver- 
gleichsweise schwächere  Dominante,  die  bereits  die  Auflösung  in  die  Tonika 
vorausspüren  lässt.  Harmonisch  stärker  ist  die  in  der  ersten  Verlängerung 
realisierte  Subdominant-Harmonie,  die  allerdings  rhythmisch  unauffällig  ist. 
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Auch  hier  gibt  es  Freiraum  für  Interpreten,  deren  Entscheidung  sich  danach 
richten  wird,  welchen  Aspekt  -  den  rhythmischen  oder  den  harmonischen  - 
sie  dem  Publikum  nahebringen  möchten.  Wer  der  oben  zuerst  erläuterten 
Option  zuneigt,  das  Thema  als  unteilbare  Einheit  deutet  und  daher  nur  einen 
Höhepunkt  wählt,  braucht  viel  Feingefühl,  da  der  Anschlag  der  sekimdären 
verlängerten  Achtel  besondere  Zurückhaltung  ^  erlangt.  Anhänger  der  zweiten 
Option,  die  das  Thema  als  aus  zwei  Segmenten  bestehend  empfinden,  müssen 
entscheiden,  welcher  der  beiden  Höhepunkte  den  Vorrang  haben  soll. 

Die  Häufigkeit  des  Themas  kann  programmatisch  genannt  werden:  Die 
24  Einsätze  scheinen  die  12  x  2  Fugen  jedes  Bandes  anzukündigen. 


1. 

T.  1-2 

A 

9. 

T. 

10-12 

A 

17. 

T. 

17-18 

T 

2. 

T.  2-4 

S 

10. 

T. 

12-13 

T 

18. 

T. 

17-18 

B 

3. 

T.  4-5 

T 

11. 

T. 

14-15 

A 

19. 

T. 

19-20 

T 

4. 

T.  5-  7 

B 

12. 

T. 

14-15 

T 

20. 

T. 

19-20 

A 

5. 

T.  7-8 

S 

13. 

T. 

15-16 

B 

21. 

T. 

20-22 

S 

6. 

T.  7-8 

T 

14. 

T. 

15-16 

S 

22. 

T. 

21-23 

T 

7. 

T.  9-10 

A 

15. 

T. 

16-17 

S 

23. 

T. 

24-25 

T 

8. 

T.  10-12 

B 

16. 

T. 

16-18 

A 

24. 

T. 

24-26 

A 

Drei  der  Themeneinsätze  sind  Varianten:  Im  Bass-Einsatz  in  T.  17  ist 

der  Anfangston  auf  die  zweifache  Dauer  verlängert,  was  dem  Thema  seinen 
charakteristischen  Auftaktcharakter  nimmt;  im  Tenor-Einsatz  in  T.  14-15  ist 
das  der  Synkope  folgende  Ende  variiert,  und  der  Sopran-Einsatz  in  T.  15-16 
bricht  nach  der  Hälfte  ab,  um  dann  noch  eiimial  neu  zu  beginnen.  Thema- 
Parallelen  kommen  in  dieser  Fuge  nicht  vor,  doch  gibt  es  zahlreiche  Eng- 
führungen. Kaum  hat  jede  der  vier  Stimmen  ihren  ersten  Einsatz  beige- 
steuert, da  beginnen  auch  schon  die  Überlappungen  -  insgesamt  neun,  wie 
die  folgende  Aufstellung  zeigt: 

Engführungsbegiim  in  Takt  Stimmen 
7         10  S\B^ 
14        15        16        17  A^B^S^,T^ 
19        20/21  T^,S^ 
24  T^ 
Es  ist  faszinierend  festzustellen,  dass  die  ersten  sechs  Gruppeneinsätze 
der  C-Dur-Fuge  ein  vollständiges  Repertoire  der  möglichen  Stimmenkom- 
binationen ergeben;  Der  Sopran  verbindet  sich  mit  dem  Alt  in  T.  15-16,  mit 
dem  Tenor  in  T.  5-6  und  mit  dem  Bass  in  T.  13-14;  der  Alt  erklingt  außer- 
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dem  gepaart  mit  dem  Tenor  in  T.  1 1-12  und  mit  dem  Bass  in  T.  8-9;  imd  die 
beiden  tiefsten  Stimmen  verbinden  sich  in  T.  17-18. 

Es  gibt  kein  Kontrasubjekt,  was  angesichts  der  Themeneinsatz-Dichte 
wenig  verwunderlich  ist.  Eine  Skizze  zu  Phrasenstruktur  und  Dynamik  sollte 
daher  das  polyphone  Spiel  in  einem  Gruppeneinsatz  darstellen.  Im  Folgenden 
wird  die  Engfuhnmg  in  T.  14-16  in  zwei  möglichen  Interpretationen  abge- 
bildet: Der  obere  Vorschlag  zeigt  die  Gestaltung  unter  Annahme  eines  nicht 
unterteilten  Themas  mit  Höhepunkt  auf  der  Synkope;  der  untere  legt  ein  aus 
zwei  Teilphrasen  bestehendes  Thema  mit  harmonisch  begründetem  Höhe- 
punkt auf  der  ersten  verlängerten  Achtel  zugrunde. 


m 


Die  Dichte  der  thematischen  Arbeit  in  dieser  Fuge  wird  nur  zweimal 
sehr  kurz  unterbrochen;  außerdem  schheßt  die  Fuge  mit  zwei  themafreien 
Takten,  nachdem  der  letzte  Einsatz  zu  Beginn  des  Taktes  26  endet: 

ZI  =  T.  13  (die  letzten  3  Achtel)  bis  T.  14„ 

Z2  =  T.  23  (nach  der  ersten  Sechzehntel)  bis  T.  24;, 

Z3  =  T.  26-27. 
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Keines  dieser  Zwischenspiele  bezieht  sein  Material  aus  dem  Thema,  doch 
auch  eigenständige  Zwischenspielmotive  entwirft  Bach  nicht.  Vielmehr 
handelt  es  sich  bei  allen  drei  themafreien  Passagen  um  Kadenzen.  Die 
zweite  Hälfte  von  T.  13  präsentiert  in  allen  drei  beteiligten  Stimmen  typi- 
sche Formeln;  in  T.  23-24  gilt  dasselbe  für  Sopran  und  Bass.  Nur  am  Schluss 
vermeidet  Bach  überraschenderweise  alle  konventionellen  Muster.  Da  er  im 
Bass  schon  zwei  Takte  zuvor  einen  Tonika-Orgelpunkt  etabliert  hat,  kann  er 
die  anderen  Stimmen  mm  endlich  ganz  frei  gestalten  -  unabhängig  von 
thematischem  Material  und  Schlussfloskeln.  So  kommt  jede  Stimme  zum 
Stillstand,  wie  es  ihrem  individuellen  Verlauf  entspricht:  Zuerst  zieht  sich 
der  Tenor  auf  eine  lange  Note  zurück,  dann  wird  der  Alt  stiller,  während  der 
Sopran  noch  zuletzt  einen  Aufstieg  zum  dreigestrichenen  c  unternimmt  und 
damit  einen  Spitzenton  schafft. 

Die  Rolle,  die  die  drei  themafreien  Passagen  im  dynamischen  Verlauf 
der  Fuge  spielen,  ergibt  sich  aus  ihrem  Material:  Die  beiden  Binnenschlüsse 
sorgen  für  einen  Spannungsabfall  am  Ende  der  jeweiligen  Durchführung, 
während  die  beiden  Schlusstakte  eine  begrenzte  Freiheit  entfalten  und  damit 
zum  abschließenden  Höhepunkt  beitragen. 

Aufgrund  der  rhythmischen  Eigenheiten,  die  durch  viele  Sekundschritte 
unterstützt  werden,  ist  der  Grundcharaktcr  der  Fuge  als  'eher  ruhig'  anzu- 
nehmen. Die  Quart-Quint-Quart-Reihung  im  Zentrum  des  Themas  stellt  dem 
einen  Kontrast  entgegen,  der  deutlich  spürbar  gemacht  werden  sollte.  Die 
dafür  geeignete  Artikulation  besteht  aus  durchgehendem  legato,  das  in 
jedem  Themeneinsatz  durch  eine  breite  non  /egato- Ausführung  der  drei 
Sprünge  unterbrochen  wird.  Auch  die  Sprünge  und  kadenzierenden  Bass- 
gänge in  den  themafreien  Passagen  sind  vom  legaro-Spiel  ausgenommen. 

Für  das  Tempo  empfiehlt  sich  eine  ruhig  fließende  Bewegung:  fließend 
genug,  dass  die  Achtel  und  nicht  die  Sechzehntel  als  die  kleinsten  einzeln 
empfundenen  Notenwerte  wirken;  ruhig  genug,  dass  die  Sechzehntel  gelas- 
sen klingen  können.  Bei  der  Wahl  der  Tempoproportion  von  Präludium  und 
Fuge  würde  eine  einfache  Gleichsetzung  desselben  Notenwertes  stumpf  und 
uninteressant  klingen,  da  die  Stücke  sich  in  Metrum  und  Sechzehntel- 
bewegung gleichen.  Ein  Verhältnis  von  4:3  oder  3:2  scheint  daher  besser 
geeignet,  um  den  jeweiligen  Charakter  indi^  iduell  zur  Geltung  zu  bringen 
(Metronomempfehlung:  Präludium  J  =  80  oder  90,  Fuge  J  =  60). 

Die  Fuge  enthält  drei  Verzierungen.  Der  Praller  in  T.  18  stammt,  wie  die 
Urtextausgabe  ausweist,  aus  Bachs  Manuskript.  Er  beginnt  regulär  mit  der 
oberen  Nebennote.  Die  beiden  anderen  Ornamente  dekorieren  typische 
Schlussfloskeln  im  Sopran.  Da  sie  in  eckigen  Klammem  stehen,  handelt  es 
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sich  um  Zusätze,  die  in  frühen  Kopien,  nicht  jedoch  im  Autograph  zu  finden 
sind.  Allerdings  gehörte  es  in  Bachs  Zeit  zu  einer  geschmackvollen  Auffüh- 
rungspraxis, derartige  punktierte  Noten  in  der  Oberstimme  von  Floskeln  zu 
ornamentieren.  Der  in  T.  19  angedeutete  Praller  ist  dabei  eine  wahrschein- 
Uchere  Lösung  als  die  in  T.  13  klein  gestochen  angedeutete  zusammen- 
gesetzte Verzierung  (die  Bach  in  seiner  Verzierungstabelle  für  Wilhelm 
Friedemann  trillo  und  mordant  nennt),  denn  der  dem  punktierten  Wert 
folgende  Ton  ist  eine  Antizipation  des  Kadenzgrundtones  (vgl.  das  a-a  in 
T.  13-14  und  das  d-d  in  T.  19).  Dies  aber  ist  ein  Trillerabschluss,  der  den 
Nachschlag  ersetzt  und  damit  ausschließt. 

Der  Bauplan  der  Fuge  lädt  zu  verschiedenen,  einander  ergänzenden 
Beobachtungen  ein.  Die  Reihenfolge  der  mit  dem  Thema  betrauten  Stimmen 
sowie  die  Folge  aus  Einzel-  und  Gruppeneinsätzen  weist  ein  sehr  konse- 
quentes Muster  auf: 

T.  1-7  je  ein  Einsatz  in  allen  vier  Stimmen,  keine  Engführung 

T.  7- 14  Einsätze  in  allen  vier  Stimmen,  zwei  davon  mit  Engfüh- 

rungspartner 

T.  14-19         Einsätze  in  allen  vier  Stimmen,  alle  als  Engführungen 
T.  19-27         zwei  reguläre  Gruppeneinsätze,  in  der  Coda  gefolgt  von 
einem  überzähUgen  Einsatz  (ebenfalls  als  Engfuhrung) 

Irmerhalb  dieser  vier  Runden  scheint  die  Partnerbindung  der  Stimmen  einem 

Plan  zu  folgen:  Die  zweite  Durchführung  paart  die  beiden  hohen  und  die 
beiden  tiefen  Stimmen  (S  +  T,  A  +  B).  die  dritte  Durchführung  verbindet  zu- 
nächst die  jeweils  benachbarten,  zum  Schluss  die  beiden  äußeren  Stimmen 
(S  +  A,  A  +  T,  T  +  B,  B  +  S)  und  die  vierte  Durchfuhrung  vermeidet  den 
Bass,  der  sich  damit  auf  den  Orgelpunkt  vorzubereiten  scheint,  verwendet 
dafür  aber  den  Tenor  in  allen  drei  Paarungen. 

In  der  Textur  zeigt  sich  ein  viermal  unterschiedUch  vollzogener  Aufbau 
zur  endgültigen  Stimmenzahl:  Die  vier  Einsätze  der  Exposition  bringen  die 
Stimmen  erstmals  ins  Spiel;  in  der  zweiten  Durchführung  schweigt  während 
der  ersten  drei  Einsätze  je  eine  Stimme,  so  dass  die  volle  Vierstimmigkeit 
auch  hier  erst  mit  dem  vierten  Einsatz  erreicht  wird.  Nach  der  Kadenz  in 
a-Moll  ist  die  Stimmdichte  momentan  sogar  zur  Zweistimmigkeit  reduziert; 
dies  markiert  die  Rückkehr  zur  Grundtonart  C-Dur  und  damit  eine  Art  Neu- 
begiim.  Die  folgenden  drei  Gruppeneinsätze  erklingen  dann  im  vollen  Satz. 
Bei  dem  in  Überschneidimg  mit  der  Schlussfloskel  in  T.  19-20  einsetzenden 
nächsten  Gruppeneinsatz  setzt  noch  einmal  der  Sopran  aus;  so  dass  die 
folgende  Vierstimmigkeit  als  Steigerung  wirken  kann. 
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Der  Bauplan  weist  mehrere  interessante  Entsprechungen  auf.  Sowohl 
die  erste  als  auch  die  zweite  Durchführung  sind  harmonisch  ungewöhnlich, 
insofern  dem  Tonikaeinsatz  ein  zweifacher  Einsatz  auf  der  Dominante  folgt; 
vgl.  T.  1-5:  A  /  S  /  T  =  I-V-V,  T.  7-12:  S  +  T  /  A  /  B  +  A  (I-V-V).  Die 
Einsatzfolge  der  beiden  Durchführungen  zeigt  eine  Vertauschung  je  zweier 
Stimmen;  vgl.  T.  1-7:  A  S  -  T  B,  T.  7-13:  S  A  -  B  T.  In  der  zweiten  und 
dritten  Runde  gleichen  einander  die  jeweils  ersten  Engführungen  hinsicht- 
lich des  tonlichen  und  des  rhythmischen  Abstandes  der  Führungsstimmen; 
der  zweite  Gruppeneinsatz  der  dritten  Durchführung  ist  eine  intensivierte 
Variante  des  entsprechenden  Einzeleinsatzes  in  der  zweiten  Durchführung; 
vgl.  T.  7-10,:  Engführung  (S+T,  auf  c+g)  im  Abstand  von  zwei  Achteln  plus 
Einzeleinsatz  (A,  auf  g),  T.  14-16,:  Engführung  (T+A,  auf  c+g)  im  Abstand 
von  zwei  Achteln  plus  Engführung  (B+S,  Führer  auf  g).  Auch  die  abschhe- 
ßenden  Gruppeneinsätze  der  beiden  Durchführungen  sind  analog  konzipiert: 
Beide  modulieren  und  in  beiden  Fällen  steht  der  Einsatz  bzw.  der  Gruppen- 
führer auf  der  Dominante  der  Zieltonart;  vgl.  T.  12-13:  der  vierte  Einsatz 
der  zweiten  Durchführung  steht  auf  der  Quinte  von  a-Moll,  T.  17-19:  in  der 
vierten  Engführung  der  dritten  Durchführung  erklingt  die  führende  Stimme 
auf  der  Quinte  von  d-Moll. 


T.        1         2         3         4         5         6         7„       8        9         10        11        12        13  14 


s 

Th  1 

Th 

K 

A 

1 

 i 

Th 

1 

 A 

D 

T 

1  Th  1 

Th 

1  ^, 

B 

Th 

1  |Th 

Z 

T.       14       15        16        17        18  19 

20       21        22        23       24       25       26  27 

s                           1  th    1  Th  1 

Th          1  K 

A            Ii  Th         1          |Th  | 

1  Th 

O            |Th  1 

|Th  1 

|Th  1 

Th 

1            |Th           1   U  Th  1 

B                         1  Th 

1  Th 

Z  Tonika-Orgelpunkt 

Harmonisch  führt  die  Fuge  zunächst  ^  on  C-Dur  zur  parallelen  Moll- 
tonart, die  durch  die  a-Moll-Kadenz  in  T.  13-14  bestätigt  wird.  Ein  neuer 
Beginn  in  C-Dur  weicht  nach  vier  Engführungen  zur  Subdominantparallele 
d-Moll  aus;  auch  diese  neue  Tonart  wird  durch  eine  Kadenz  bekräftigt,  der 
sich  in  T.  19  allerdings  nur  die  Außenstimmen  widmen,  wälirend  die  Innen- 
stimmen bereits  mit  der  nächsten  Engführung  beginnen.  Wie  im  Folgenden 
sowohl  die  Gruppeneinsatz-Führer  als  auch  die  verlängerten  Basstöne 
zeigen  (vgl.  T.  19-20:  d,  T.  21-22:  g,  T.  24-27:  c),  kehrt  die  Fuge  darm  zur 
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ursprünglichen  Tonart  zurück;  auch  diese  beschheßt  Bach  schon  vor  dem 
eigentlichen  Ende  der  Komposition  mit  einer  Kadenz  (T.  23-24).  Die  ver- 
bleibenden vier  Takte  \\  irken  daher  harmonisch  als  Coda,  ein  Eindruck,  der 
durch  den  Bass-Orgelpunkt  auf  der  Tonika  noch  verstärkt  wird. 

Das  Zusammenspiel  aller  genannten  Parameter  ergibt  für  die  dynami- 
sche Zeichnung  dieser  Fuge  folgenden  Ablauf  In  der  ersten  Durchführung 
steigt  die  Spannung  aufgrund  der  allmählichen  Zunahme  der  Stimmdichte; 
da  allerdings  zusätzliche  Intensitätsfaktoren  fehlen,  wird  nur  ein  mittleres 
Niveau  erreicht.  Die  zweite  Durchführung  mit  ihrer  doppelten  Folge  von 
Engführung  und  Einzeleinsatz  erzielt  eine  zweifache  Entspannung.  Die 
dritte  Durchführung  beschreibt  eine  Steigerung  von  der  Zwei-  zur  Vierstim- 
migkeit, die  durch  eine  besonders  dichte  Engführungs-Schichtung  noch 
intensiviert  wird.  Am  Ende  dieser  Einsatzrunde  erreicht  die  Spannung  der 
Fuge  ihren  Spitzenwert  mit  einer  Wendung  nach  D-Dur  (dem  harmonischen 
Abschluss  mit  pikardischer  Terz);  die  'ungeduldige'  Überschneidung  von 
Kadenz  und  neuer  Engführung  sorgt  für  einen  strahlenden  Höhepunkt.  Die 
vierte  Durchführung  gleicht  der  zweiten  in  ihrer  Unterteilung  in  zwei 
Hälften.  Nach  zwei  Einsätzen,  die  von  d  nach  c  zurück  modulieren,  bringt 
die  Kadenz  in  T.  23  eine  deutliche  Zäsur.  Die  anschließende  Coda  ersetzt 
die  nach  dem  Vorbild  der  zweiten  Durchführung  erwartete  Paarung  aus 
Engführung  +  Einzeleinsatz  mit  einer  Engführung  über  einem  langen  Orgel- 
punkt und  zwei  thema-  und  kadenzfloskel-freien  Takten. 

Man  erkennt  also  eine  Fuge  aus  zwei  Hälften,  zwischen  denen  es  etliche 
innere  Entsprechungen  gibt: 

•  Die  erste  Durchführung  baut  Spannung  auf  Ein  Teil  der  erreichten 
Intensität  überträgt  sich  noch  auf  den  Begiim  der  zweiten  Durchfüh- 
rung, die  sich  dann  jedoch  in  zwei  Wellen  entspannt. 
Die  dritte  Durchführung  baut  erneut  Spannung  auf,  die  diesmal 
einen  Spitzenwert  erreicht.  Ein  Teil  der  erreichten  Intensität  über- 
trägt sich  auch  hier  auf  den  Beginn  der  vierten  Durchführung,  die 
diese  Spannung  dann  ebenfalls  allmählich  wieder  abbaut.  Die 
themafreie  Entwicklung  in  den  letzten  beiden  Takten  mit  ihrem 
triumphierenden  Aufstieg  zum  höchsten  Ton  der  damaligen  Tasten- 
instrumente sorgt  zum  Schluss  noch  für  einen  rein  melodischen 
Höhepunkt  in  den  Oberstimmen. 
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Beim  ersten  Blick  auf  dieses  Präludium  fallen  vor  allem  die  deutlichen 
Gegensätze  in  der  Tempo-,  Textur-  und  Materialgestaltung  auf.  Diese  für 
ein  so  kurzes  Stück  ungewöhnlichen  Wechsel  resultieren  aus  Bachs  Ent- 
scheidung, ein  kleines  c-Moll-Präludium,  das  er  für  den  Unterricht  seines 
Sohnes  Wilhelm  Friedemann  geschrieben  hatte,  für  die  Wiederverwendung 
im  Wohltemperierten  Klavier  hoffähig  zumachen.  In  der  ursprünglichen 
Version  folgten  dem  Dominant-Septakkord  in  T.  25  zwei  Schlusstakte  über 
einem  Tonika-Orgelpunkt;  die  Kontrastpassagen  wurden  also  erst  später 
hinzugefügt. 

In  Bezug  auf  seine  Ausdrucksabsichten  ist  das  c-MoII-Präludium  dem 
vorausgehenden  Stück  in  C-Dur  eng  ^  erwandt."  Auch  hier  liefe  der  Versuch 
einer  vor  allem  virtuosen  Wiedergabe  dem  musikalischen  Material  entgegen; 
ebenso  würde  die  Betonung  horizontaler  Prozesse  dem  Wesen  dieser  Kom- 
position nicht  gerecht.  Der  Hauptteil  des  Präludiums  zählt  zu  den  harmo- 
nisch bestimmten  Stücken:  Genau  wie  im  C-Dur-Präludium  steht  jeder  Takt 
für  eine  Stufe  innerhalb  einer  harmonischen  Entwicklung,  deren  Beziehung 
zu  ihrer  Umgebung  die  Aussage  und  ihre  dynamische  Wiedergabe  bestim- 
men. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4;  ihr  gehen  folgende  Stufen  voraus: 

T.  I  =  i,  T.  2  =  iv4,  T.  3  =  vii  +  Orgelpunkt-c,  T.  4  =  i. 

Da  alle  Strukturmerkmale  der  Originalfassung  harmonisch  bestimmt  sind, 
muss  diese  Kadenz  als  Ende  des  ersten  (kurzen)  Abschnitts  gezählt  werden. 

Die  nächste  harmonische  Entwicklung,  und  mit  ihr  der  nächste  Ab- 
schnitt, endet  in  T.  14  mit  einem  Schluss  in  der  Paralleltonart  Es-Dur.  Die 
letzten  Schritte  dieser  Es-Dur-Kadenz  sind: 

T.  10  =  V-,  T.  1 1  =  I4,  T.  12  =  IV^  T.  13  =  V5',  T.  14  =  I. 


Ein  Vergleich  zwischen  der  Originalfassung  des  c-MoU-Präludiums  und  dem  C-Dur- 
Präludium  zeigt  viele  Parallelen:  In  beiden  bestehen  die  ersten  vierundzwanzig  Takte  aus  je 
einem  halbtaktigen  Modell  und  seiner  Wiederholung.  Die  Länge  des  ersten  Abschnitts,  die 
fallende  Sequenzbildung  im  modulierenden  zweiten  Abschnitt  und  ein  längerer  Dominant- 
Orgelpunkt  im  letzten  Abschnitt  sind  identisch  in  beiden  Stücken. 
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Das  Präludium  besteht  aus  insgesamt  vier  Abschnitten. 

I  T.    1-4     Kadenz  in  c-Moll 

II  T.   5-14    Modulation  nach  Es-Dur 

III  T.  15-18    Modulation  zurück  nach  C-Moll 

IV  T.  18-38   komplexe,  erweiterte  Kadenz  in  c-MoU/C-Dur 

Wie  im  C-Dur-Präludium  erlaubt  auch  das  c-MoU-Präludium  keine 

Artikulation  oder  Phrasierung  horizontaler  Konturen:  Alle  Töne  werden 
dem  notierten  Wert  entsprechend  gehalten,  alle  Phrasierungen  zwischen  den 
einzelnen  Abschnitten  nur  durch  unterschiedliche  Intensitätsgrade  kenntlich 
gemacht.  Die  dynamische  Beziehung  der  aufeinander  folgenden  Töne  ist 
hier  allerdings  besonder  heikel.  Wieder  sollten  die  Einzeltöne  innerhalb  jeder 
Harmonie  von  größtmöglicher  Gleichmäßigkeit  sein,  was  bedeutet,  dass  man 
einer  Akzentuierung  der  Spitzentöne  entgegenarbeiten  muss,  um  eine 
Irreführung  der  Hörer  zu  vermeiden. 

Aufgrund  der  Bezeichnungen  Presto,  Adagio  und  Allegro,  mit  denen 
Bach  die  hinzugefügten  Abschnitte  kennzeichnet,  ist  die  Wahl  des  Tempos 
in  diesem  Stück  nicht  ganz  einfach.  Für  den  harmonisch  bestimmten  Teil 
gilt,  was  schon  für  das  C-Dur-Präludium  gesagt  wurde:  Das  Tempo  sollte 
mit  Blick  auf  die  harmonische  Aussage  gewählt  werden.  Eine  zu  schnelle 
Ausführung  vermittelt  Hörem  leicht  den  Eindruck  reiner  Virtuosität;  eine  zu 
langsame  Bewegung  macht  es  schwer,  jeweils  mehr  als  nur  einen  Akkord 
wahrzunehmen.  Hinsichtlich  der  Relation  zwischen  den  vier  Tempi  gehen 
Interpreten  im  allgemeinen  davon  aus,  dass  das  abschließende  Allegro  eine 
Rückkehr  zum  Ausgangstempo  bezeichnet.  Für  die  dazwischen  liegenden 
Abschnitte  bietet  folgender  Vorschlag  eine  mögliche  Lösung: 

(Beginn)/Presto      =1:2;      J  in  T.  1-27  =  o  in  T.  28-33 

Presto 'Adagio        =4:1;      J  in  T.  28-33  =    in  T.  34 
Adagio  Allegro       =1:2;         in  T.  34  =  J  in  T.  35-38. 

Diese  Umsetzung  führt  zu  einer  gut  ausbalancierten  Gesamtstruktur  in  den 
neu  hinzugefügten  Passagen.  Dort  nehmen  Hörer  faktisch  wahr: 

•    6  Takte  über  einem  Dominant-Orgelpunkt  bzw.  ohne  Bass 

T.  25-27  =  3  Takte  im  ursprünglichen  Tempo, 

+  T.  28-33  in  Presto       «  3  Takte  im  ursprünglichen  Tempo; 

6  Takte  über  dem  (klingenden/implizierten)  Tonika- Orgelpunkt 

T.  34  in  Adagio  ~  2  Takte  im  ursprünglichen  Tempo, 

+  T.  35-38  in  Allegro     =  4  Takte  im  ursprünglichen  Tempo. 
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Eine  zweite  Möglichkeit  besteht  darin,  ein  2  :  3-Verhältnis  zwischen  den 
äußeren  Abschnitten  und  dem  Presto-Adagio-'P aar  anzunehmen.  Metronom- 
vorschläge für  beide  Optionen  unterscheiden  sich  entsprechend; 

(a)  Anfangstempo  ,  =  72.  Presto  J  =  144,  Adagio  J  =  36,  Allegro  ,  =  72 

(b)  Anfangstempo  ,  =  88,  Presto  j  =  132,  Adagio  J  =  66,  Allegro  j  =  88 

Das  Verhältnis  zwischen  den  Grundtempi  von  Präludium  und  Fuge  wird  am 
besten  komplementär  zur  Proportion  irmerhalb  des  Präludiums  gewählt: 

(a)  einer  einfachen  Binnen-Umsetzung  folgt  eine  komplexe  Proportion: 
Anfangstempo  J  =  72,  Fuge  J  =  96    (Präludium  :  Fuge  =  3:4), 

(b)  einer  komplexen  Binnen-Umsetzung  folgt  eine  einfache  Proportion: 
Anfangstempo  J  =  88,  Fuge  J  =  88    (Präludium  :  Fuge  =  1:1). 

Der  Notentext  des  Präludiums  enthält  zwei  Verzierungssymbole;  beide 
bezeichnen  Mordente.  Der  erste,  der  augenscheinlich  schon  im  Autograph 
vorgesehen  ist,  steht  auf  dem  mittleren  Schlag  des  Adagio-Tak\&s  und  be- 
rührt, der  Harmonie  des  Taktes  entsprechend,  eis  als  untere  Nebennote;  der 
in  einer  frühen  Abschrift  hinzugefügte  zweite  schmückt  den  Schlusston  - 
die  pikardische  Terz  -  mit  einem  ganztönigen  Ornament. 

In  diesem  Zusammenhang  ergibt  sich  auch  die  Frage  nach  der  genauen 
Ausführung  der  Arpeggien  in  T.  34.  Ist  der  oberste  Ton  vorrangig  Teil  des 
(vertikalen)  Arpeggios  oder  vorrangig  Teil  der  (horizontalen)  Melodielinie? 
Wer  ohne  besondere  Überlegungen  vom  Blatt  spielt,  erreicht  den  Oberstim- 
menton als  Schlusston  der  Akkordbrechung.  Da  diese  nach  den  Konven- 
tionen der  Zeit  auf  dem  Schlag  einsetzt,  erklingt  das  in  die  folgende  Kontur 
mündende  e  verspätet,  nach  dem  Taktbeginn.  Diese  Verzögerung  stört 
allerdings  die  melodische  Kontinuität.  Dies  wird  vor  allem  im  zweiten 
Arpeggio  relevant,  wo  ein  verspätetes  /  die  Beziehung  zu  den  vorausge- 
gangenen Zweiunddreißigsteln  recht  ungeschickt  unterbrechen  würde.  Es 
empfiehlt  sich  daher,  die  Oberstimmentöne  als  nicht  zum  arpeggierten 
Akkord  gehörig  zu  betrachten  und  zusammen  mit  dem  jeweiligen  Basston 
auf  dem  Schlag  zu  spielen.'  Dies  gelingt  besonders  leicht,  wenn  man  sich 
den  Takt  von  zwei  verschiedenen  Instrumenten  gespielt  vorstellt,  z.  B.  die 
Arabeske  von  einer  Violine,  die  beiden  Arpeggien  von  einem  Cembalo. 

3 

Die  beschriebene  Praxis  war  zu  Bachs  Zeiten  gut  bekannt;  Der  Komponist  erwartete,  dass 
C/avierspieler  erkannten,  wann  der  Oberstimmenton  eines  Arpeggios  in  erster  Linie 
melodische  Funktion  hat,  und  dann  entsprechend  spielten.  Die  Tatsache,  dass  es  offenbar 
keinen  Grund  gab,  dies  im  Notentext  anzuzeigen,  scheint  zu  zeigen,  dass  Interpreten 

vermutlich  meist  wirklich  zu  unterscheiden  WTissten  -  oder  aber,  dass  die  Ausfuhrenden  oft 
Bachs  Schüler  waren  und  mit  direkter  Anweisung  rechnen  konnten. 
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Die  harmonischen  Entwicklungen,  die  dieses  Präludium  bestimmen, 
werden  an  zwei  Stellen  durch  sekundäre  Prozesse  überschrieben:  ab  T.  21 
durch  verschiedene  Orgelpunkte  und  im  /"reito-Abschnitt  durch  Sequenz- 
bildungen. Die  im  Zusammenspiel  erzeugten  Spannungskurven  des  ganzen 
Stückes  lassen  sich  folgendermaßen  beschreiben: 

Im  Verlauf  der  ersten  einfachen  Kadenz  beansprucht  die  Subdominant- 
funktion die  größte  Intensität;  diese  löst  sich  anschließend  über  die 
Dominante  zur  Tonika.  Der  entsprechende  dynamische  Prozess  kann  in 
etwa  so  wiedergegeben  werden: 

p  -  mp   -  mp  ~  -p 

•  Der  folgende  Abschnitt  beginnt  mit  einer  Kette  von  Sequenzen.  Die 
erste  Frage  ist  also  die  nach  der  Beziehung  zwischen  den  beiden  Takten 
des  Modells,  das  später  versetzt  wiederholt  wird.  Da  der  Schritt  vom  As- 
Dur-Akkord  in  T.  5  zum  D-Dur-Septakkord  in  T.  6  aktiv  wirkt,  ergibt 
sich  daraus  ein  Vorbild,  dem  die  nachfolgenden  Zweitakter  zu  folgen 
haben  -  jeweils  auf  leicht  niedrigerem  Intensitätsniveau,  da  es  sich  um 
fallende  Sequenzen  handelt.  Dieser  Abschnitt  schheßt  mit  einer  Kadenz 
in  Es-Dur.  Die  dynamische  Entsprechung  der  inneren  Vorgänge  im 
zweiten  Abschnitt  stellt  sich  also  in  etwa  wie  folgt  dar: 

mf~  -  mf^  -mp*  -  mf-  mp  -  mf~  -  mp~  -  mp  -  mp'  -  p* 
Nach  diesem  ausladenden  zweiten  Abschnitt  wirkt  der  dritte  über- 
raschend kurz.  Keine  weitere  Sequenzbildung  steht  der  Rückkehr  zur 
Ausgangstonart  im  Wege;  vielmehr  steuert  das  harmonische  Spiel  direkt 
auf  die  Schritte  der  einfachen  Kadenz  in  c-Moll  zu  (vgl.  T.  15-18).  Die 
dynamische  Gestaltung  dieser  vier  Takte  sollte  daher  als  Anhang  zum 
Vorangegangenen  dargestellt  werden: 

mp-mp~-p  *-p 

•  Der  vierte  Abschnitt  verlangt  dagegen  nach  einer  sehr  detaillierten  Be- 
schreibung. Er  beginnt  in  der  Version,  die  Bach  fürs  Wohltemperierte 
Klavier  aufbereitete,  nach  der  Rückkehr  zum  c-Moll-Dreiklang  (T.  1 83); 
dieser  Takt  ist  hier  der  einzige  unter  den  auf  dem  Muster  des  Anfangs- 
taktes bauenden,  dessen  Harmonie  in  der  Taktmitte  wechselt.  Der 
Durchgangston  im  Bass  (vgl.  c-b)  verwandelt  den  Tonika-Akkord  in 
eine  Umkehrung  des  Dominantseptakkordes  der  Subdominante  und  setzt 
damit  eine  neue  Harmoniefolge  in  Gang.  Die  wiederum  mündet  bald 
(T.  2 1)  in  einen  Dominant-Orgelpunkt,  der  durch  einen  Doppeldominant- 
Nonenakkord  vorbereit  wird. 

p -p  *- mp     mf  -mp 
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Der  allmähliche  Spannungsanstieg,  der  jeden  langen  Orgelpunkt  beglei- 
tet, wird  hier  nicht  nur  durch  den  Anstieg  in  der  Oberstimme  verstärkt  (vgl. 
T.  21-24  und  25-28),  sondern  zudem  durch  den  Wechsel  zu  einer  eher 
virtuosen  Toccata-Textur  in  den  letzten  vier  Takten.  Die  neue  Oberflächen- 
gestaltung bereitet  die  spannende  Binnenerweiterung  vor,  mit  der  Bach  sein 
ursprünglich  sehr  einfaches  Präludium  bereicherte. 

Die  nun  folgenden  Abschnitte  bieten  nicht  nur  einen  Tempowechsel, 
sondern  zudem  eine  drastische  Veränderung  hinsichtlich  des  Trägers  der 
musikahschcn  Aussage.  Während  im  Bass  noch  eine  Weile  der  Dominant- 
Orgelpunkt  weiterklingt,  machen  die  aus  umspielten  Akkordbrechungen  be- 
stehenden Figuren  einer  virtuosen  zweitaktigen  Figur  Platz.  Diese  wird  im 
Abstand  eines  Taktes  in  Engföhrung  von  der  tieferen  Stimme  imitiert,  so 
dass  eine  eintaktige  Überlappung  entsteht,  die,  da  die  Figur  selbst  aus  Modell 
und  Sequenz  besteht,  wie  eine  Parallelführung  klingt.  Modell  und  Imitation 
werden  sodann  sequenziert  und  erzeugen  so  für  kurze  Zeit  ein  dichtes  poly- 
phones Gewebe.  Die  Oberstimme  fügt  bald  eine  verwandte,  kürzere  Figur 
hinzu,  die  einen  Takt  später  ebenfalls  von  der  zweiten  Stimme  nachgeahmt 
wird.  Innerhalb  der  sechs  Presto-Tdkts  vollzieht  sich  der  Wechsel  von  der 
Dominante  zur  Tonika  aufgrund  des  aussetzenden  Basstones  so  uimierklich 
-  irgendwo  zwischen  T.  30  und  31-  dass  der  Drang  zur  Auflösung  wie 
aufgeschoben  wirkt. 

Wenn  der  Tonika-Orgelpunkt  schließlich  mit  T.  34  einsetzt,  bildet  er 
zugleich  den  Beginn  eines  wieder  neuen  Abschnitts,  dessen  schon  erwähnte 
arabeskenhafte  Oberstimme  über  wenigen  arpeggierten  Akkorden  sich  von 
allem  bisher  in  diesem  Stück  Gehörten  unterscheidet.  Diese  unerwarteten 
Oberflächenmerkmale  ziehen  die  Aufinerksamkeit  so  vollständig  auf  sich, 
dass  der  Orgelpunkt  erneut  wenig  Aussichten  hat,  die  Hörer  auf  das  nahende 
Ende  der  Komposition  vorzubereiten.  Erst  der  dritte  Texturwechsel  kehrt  zu 
einem  Muster  ähnlich  dem  der  letzten  Takte  vor  dem  Presto  zurück  (vgl.  T. 
35-38  mit  T.  25-27)  und  schließt  damit  die  große  Klammer. 

Die  dynamische  Entwicklung  im  letzten,  umfangreichsten  Abschnitt  des 
c-Moll-Präludiums  lässt  sich  aus  dem  oben  Ausgeführten  wie  folgt  ableiten: 
Erfolgreichster  Anwärter  für  den  Höhepunkt  ist  T.  28,.  Hier  trifft  der  letzte 
und  längste  Anschlag  des  Dominant-Orgelpunktes  mit  dem  Wechsel  zur 
dichten  polyphonen  Textur  der /"res/o-Passage  zusammen.  Der  Höhepunkt 
wird  seit  dem  Einsatz  des  Dominant-Orgelpunktes  in  einer  kontinuierlichen 
Sparmungssteigerung  vorbereitet.  Nach  dem  Höhepunkt  wird  die  Intensität 
in  einem  zweifachen  Abwärtsschwung  allmählich  zurückgenommen.  Ein 
(wesentlich  schwächerer)  zweiter  Scheitelpunkt  fällt  auf  T.  34).  Von  hier  an 
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sinkt  die  Spannungskurve  bis  zum  Ende  des  Stückes.  Die  Gesamtentwick- 
lung kann  in  folgender  Weise  dargestellt  werden  (wobei  /?/hier  für  poco 

forte,  also  die  Nuance  zwischen  mf  und/  steht  und  die  übersprungenen  bzw. 
verdoppelten  Taktzahlen  die  Tempow  echsel  wiedergeben  wollen): 

T.     21     22     23     24      25    26     27  28 
mp*  mf  -  mf    mf  *  pf   pf^  f'  f 

T.     28     30     32    34a  34b    35    36    37  38 
/      pf     mf    pf    mf*  mf-  mp*  mp'  p 

Die  folgende  graphische  Darstellung  zeigt  die  dynamischen  Prozesse  noch 
einmal  in  direkter  Beziehung  zum  Harmonieverlauf: 
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Das  Thema  dieser  Fuge  beginnt  mit  der  zweiten  Achtel  eines  4/4-Taktes 
und  endet  nach  zwei  Takten  in  T.  Sj.  Die  harmonische  Entwicklung  erreicht 
die  Dominante  in  Form  eines  Nonenakkordes  in  T.  2-^;  einen  halben  Takt 
später  folgt  die  Auflösung  zur  Tonika.  Der  Anfang  des  Themas  wirkt  auf- 
taktig -  und  zwar  zunächst  nicht  zum  nächsten  Taktbeginn  hin,  sondern  zum 
betonten  Schlag  in  T.  I3.  Bemerkenswert  in  diesem  Thema  sind  u.  a.  die  drei 
identischen  Tongruppen:  Der  ausgeschriebene  Mordent  c-h-c  auf  unbeton- 
tem Taktteil  w  ird  zweimal  in  entsprechender  metrischer  Position  wiederholt. 
Die  auch  strukturell  analogen  Figuren  initiieren  jeweils  eine  Teilphrase. 

Der  Rhythmus  besteht  vor  allem  aus  Sechzehnteln  und  Achteln,  unter- 
brochen durch  eine  einzige,  als  Synkope  angelegte  Viertel.  Die  Kontur  zeigt 
eine  Mischung  aus  Sekundschritten  und  Sprüngen.  Bei  genauer  Betrachtung 
erkeimt  man  allerdings,  dass  alle  stufenweisen  Bewegungen  außer  der  letz- 
ten ausgeschriebene  Verzierungen  sind:  Neben  dem  dreifachen  Mordent 
enthält  die  Phrase  die  aufsteigende  Dreitongruppe  f-g-as,  die  als  Schleifer 
gedeutet  werden  kann.  Reduziert  man  jedes  dieser  Ornamente  für  ein 
besseres  Verständnis  der  Grundkontur  auf  den  verzierten  Ton,  so  ergibt  sich 
die  Linie  c-g-as,  c-d-g,  c-d-as — g-f-es.  Das  harmonische  Gerüst  ist,  wie  im 
folgenden  Beispiel  ausgeführt,  schlicht  und  erfährt  im  Verlauf  der  Fuge  nur 
minimale  Varianten  (so  im  Einsatz  T.  26-28,  wo  iv  durch  VI  ersetzt  ist.) 


Die  dynamische  Gestaltung  wird  wesentlich  durch  die  Unterteilung  der 
Phrase  bestimmt.  Innerhalb  der  ersten  Teilphrase  (die  hier  mit  dem  Kopf- 
moü\  des  Themas  identisch  ist)  verbleiben  die  ersten  \  ier  Töne  im  Bereich 
der  Tonika,  während  der  auf  den  schweren  Taktteil  fallende  fünfte  Ton  zur 
Subdominanthannonie  fortschreitet.  Dieser  aktive  harmonische  Schritt  ver- 
ursacht einen  Anstieg  der  Spannung.  Da  die  nächsten  beiden  Teilphrasen 
identisch  beginnen,  gilt  hier  wie  bei  Sequenzen  das  Muster  von  Modell  und 
Nachahmung.  Allerdings  müssen  die  drei  kleinen  Intensitätssteigerungen 
zueinander  in  Beziehung  gesetzt  werden.  Dafür  gibt  es  mehr  als  nur  eine 
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mögliche  Lösung.  Wer  sich  am  melodischen  Grundgerüst  orientiert,  wird 
die  durch  die  betonten  Taktteile  gebildete  absteigende  Linie  as-g-f-es  durch 
ein  diminuendo  unterstreichen.  Der  melodische  Abstieg  geht  also  mit  einem 
Abfall  der  Spannung  einher,  was  durch  die  harmonische  Anlage  des 
Themas,  die  ebenfalls  einen  Höhepunkt  auf  der  Subdominante  nahelegt, 
unterstützt  wird.  Wer  dagegen  die  rhy  thmische  Struktur  des  Themas  als  das 
eigentlich  Charakteristische  empfindet,  wird  die  Synkope  betonen.  In 
diesem  Fall  führen  die  beiden  ersten  Teilphrasen  mit  leichtem  crescendo  auf 
die  durch  die  Synkope  her\  orgehobene  dritte  Teilphrase  zu  und  die 
Entspannung  beschränkt  sich  auf  die  letzten  drei  Noten. 
Die  Fuge  hat  insgesamt  acht  Themeneinsätze: 

1.  T.   1-3  M  5.  T.  15-17  M 

2.  T.  3-5  O  6.  T.  20-22  O 

3.  T.   7-9  U  7.  T.  26-28  U 

4.  T.  11-13  O  8.  T.  29-31  O 


Abgesehen  von  der  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort  bleibt  das 
Thema  im  ganzen  Verlauf  der  Fuge  unverändert.  Es  gibt  weder  Umkeh- 
rungen noch  Engführungen  oder  parallele  Einsätze. 

Die  c-Moll-Fuge  hat  zwei  Kontrasubjekte,  von  denen  allerdings  nur 
eines  wirklich  unabhängig  ist.  KS  1  erklingt  zum  ersten  Mal  im  Anschluss  an 
den  ersten  Themeneinsatz,  von  der  dritten  Sechzehntel  in  T.  3  bis  zu  T.  5i. 
Der  auffällige  Wechsel  in  Rhythmus  und  Kontur  lässt  erkennen,  dass  KS  1 
aus  zwei  kontrastierenden  Teilphrasen  zusammengesetzt  ist.  Die  erste  be- 
steht aus  einer  absteigenden  Skala  mit  entsprechendem  Spannungsrückgang; 
die  längere  zweite  hat  ebenfalls  übenviegend  fallende  Bewegungsrichtung 
und  wird  am  besten  durch  ein  noch  deutlicheres  diminuendo  dargestellt. 
(Betrachtet  man  die  Kontur  isoliert,  so  sind  andere  Gestaltungsmöglichkei- 
ten denkbar.  Doch  ein  Höhepunkt  auf  dem  tiefen  c  fiele  mit  der  Intensitäts- 
spitze im  Thema  zusammen;  dasselbe  gilt  für  eine  Hervorhebung  des 
melodisch  interessanten  fls,  falls  man  in  der  Dreitongruppe  des  Themas  den 
schweren  Taktschlag  und  nicht  die  Synkope  betont.  Der  sehr  gleichmäßige 
Rhythmus  der  zweiten  Kontrasubjekthälfte  macht  es  ohnehin  schwer,  die 
zwei  unabhängigen  Stimmen  zu  unterscheiden;  eine  dynamische  Parallele 
würde  den  polyphonen  Gegensatz  zusätzlich  nivellieren.) 

KS2  wird  als  Gegenstimme  des  nächsten  Themeneinsatzes  eingeführt. 
Dieses  Kontrasubjekt  setzt  verspätet  auf  der  sechsten  Achtel  in  T.  7  ein,  en- 
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det  aber  zusammen  mit  den  anderen  Komponenten  in  T.  9j.  Rhythmisch 
gebärdet  KS2  sich  als  Ableger  des  ersten  Kontrasubjektes.  Auch  hinsichtlich 
seiner  Kontur  ist  es  nicht  sehr  individuell  und  verändert  sich  zudem  im  Lauf 
der  Fuge.  Seine  Wirkung  als  Themen-Kontrast  ist  daher  begrenzt;  der 
überwiegende  Eindruck  in  dieser  Fuge  ist  der  eines  Dialogs  zwischen  dem 
Thema  und  seinem  ersten  Kontrasubjekt,  das  seinerseits  von  einer  quasi- 
homophonen Zweitstimme  begleitet  wird. 


KSl 


KS2 


Th 


Die  c-Moll-Fuge  enthält  sechs  themafreie  Abschnitte: 


ZI     T.  5-7 

Z2  T.  9-12 
Z3     T.  13-15 


Z4 

Z5 
Z6 


T.  17-20 

T.  22-26 
T.  28-29 


Das  Material  in  den  Zwischenspielen  Z 1 .  Z2,  Z4  und  Z5  ist  eng  mit  dem 
Thema  verwandt;  mindestens  eine  Stimme  spielt  stets  mit  dem  Kopfmotiv. 
In  Z2  und  Z5  ist  dieses  Kopfinotiv  ausgeweitet:  Die  ursprüngUch  abschlie- 
ßende Achtel  erklingt  nun  als  Viertel  mit  folgender  Achtelpause  und  zwei 
halbtönig  steigenden  Achteln.  Diese  längere  Version  bestimmt  auch  die 
dynamische  Gestaltung:  Der  sanfte  Spannungsanstieg  in  der  Teilphrase  des 
Themas  wird  durch  den  Intensitätsabfall  in  der  Erweiterung  abgerundet. 
(Achtung:  In  den  Engführungen  der  Zwischenspiele  fällt  das  diminuendo  der 
Motiverweiterung  mit  dem  crescendo  der  gleichmäßigen  Achtel  zusammen. 
Manche  Interpreten  vertieren  hier  den  Überblick  darüber,  welche  Stimme 
gerade  in  welcher  Phase  ihrer  Spannungskurx  e  ist.) 

Bach  hat  für  die  c-Moll-Fuge  zwei  unabhängige  Zwischenspielmotive 
entworfen.  Ml  wird  in  ZI  eingeführt;  es  ist  durch  seine  Dreitongruppe  mit 
abschließender  Synkope  mit  dem  Thema,  durch  die  Skalenbewegung  aber 
auch  mit  KS  1  verwandt.  Je  nachdem,  welche  dieser  Verwandtschaftsbezie- 
hungen man  unterstreichen  will,  kann  M 1  als  sich  entspannender  Tonleiter- 
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abschnitt  oder  als  Hinführung  zur  Dreitongruppe  (mit  Höhepunkt  auf/oder 
as,  ']Q  nach  der  für  das  Thema  gefällten  Entscheidung)  gestaltet  werden.  M2 
erklingt  zum  ersten  Mal  in  der  Unterstimme  von  Z2.  Es  ist  sichtbar  aus  dem 
KS  1 -Beginn  abgeleitet  und  sollte  entsprechend  gestaltet  werden.  Wie  Z3 
zeigt,  kann  das  Motiv  allerdings  nicht  nur  in  auf-,  sondern  auch  in  abstei- 
gender Form  auftreten.  Die  gestalterisch  konsequenteste  (allerdings  selten 
gehörte)  Ausführung  wäre  eine,  in  der  Charakter  und  diminuendo  trotz  der 
Umkehrung  beibehalten  werden.  (Die  Folgen  einer  solchen  Interpretation 
des  dritten  Zwischenspiels  für  die  dynamische  Entwicklung  der  Fuge  als 
Ganze  sind  beträchtlich  und  werden  später  noch  behandelt.) 

Die  Terzenparallele,  die  die  Unterstimmen  \  on  Z3  beherrscht,  jedoch 
nie  wiederkehrt,  ist  dem  thematischen  Material  der  Fuge  am  wenigsten 
verwandt;  sie  lässt  sich  allenfalls  aus  den  ersten  drei  Tönen  des  KS2  ab- 
leiten, die  mit  den  gleichzeitig  klingenden  Achteln  aus  KS  1  ebenfalls  eine 
Terzenparallele  bilden.  Das  bei  weitem  kürzeste  Zwischenspiel  ist  Z6;  seine 
harmonische  Entwicklung  und  seine  melodischen  Eigenschaften  lassen 
deutlich  erkennen,  dass  es  sich  um  einen  ty  pischen  Kadenzschluss  handelt. 
Die  Unterstimme  präsentiert  den  typischen  Bassgang,  die  Mittelstimme  eine 
charakteristische  synkopierte  Schlussfloskel,  und  selbst  die  Oberstimme 
zeigt  in  ihrer  Grundton-Antizipation  ein  etabliertes  Merkmal. 

Die  Beziehung  der  Zwischenspiele  zueinander  enthält  etliche  variierte 
Wiederholungen:  vgl.  Z4a  (U/M:  T.  17-18)  mit  ZI  (O/M:  T.  5-7),  Z4b  (T. 
183-20i)  mit  Z4a  (T:  IT-lSj)  und  Z5a  (T.  22-24)  mit  Z2  (T.  9-12).  Sowohl 
ZI  als  auch  die  beiden  Hälften  von  Z4  sind  als  aufsteigende  Sequenzen 
konzipiert;  sie  bereiten  den  jeweils  folgenden  Themeneinsatz  mit  einem 
Spannungsanstieg  vor,  der  nur  im  Falle  von  ZI  am  Ende  des  Zwischenspiels 
abgeschwächt  wird.  Im  Gegensatz  dazu  erzeugen  Z2  und  Z5  mit  ihren  fallen 
Sequenzen  ein  diminuendo.  In  Z2,  das  dem  letzten  der  drei  Expositions- 
einsätze folgt,  erscheint  dies  nur  logisch:  Sein  Intensitätsabfall  rundet  einen 
bis  dahin  ungebrochenen  Spannungsanstieg  ab  und  schafft  Raum  für  einen 
Neuanfang. 

Das  analog  beginnende  Z5  vermittelt  zunächst  ebenfalls  den  Eindruck, 
als  seien  alle  Themeneinsätze  dieser  Runde  bereits  geleistet.  Doch  dann 
scheint  Bach  seine  Absicht  zu  ändern.  Er  erweitert  das  Zwischenspiel  durch 
eine  ansteigende,  steigernde  zweite  Hälfte  (vgl.  T.  25-26),  die  einen  die 
Durchfiihrungsrunde  beschließenden  Unterstimmeneinsatz  vorbereitet.  Ein 
ähnlicher  Verlauffindet  sich  in  Z6:  Die  Kadenz-Takte  28-29  scheinen  mit 
ihrer  Entspannung  das  Ende  dieser  Durchführung  anzuzeigen,  doch  fügt 
Bach  einen  überzähligen  Einsatz  hinzu,  der  sich  nicht  zuletzt  durch  seine 
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homophone  Textur  über  einem  Tonika-Orgelpunkt  von  den  vorausgehenden 

unterscheidet. 

Die  Gestaltung  von  Z3  ist,  wie  schon  kurz  erwähnt,  nicht  ganz  unkom- 
pliziert. Wenn,  wie  man  es  oft  hört,  Z3  als  crescendo  interpretiert  wird,  wird 
es  zur  Brücke  zwischen  dem  vorausgehenden  und  dem  nachfolgenden 
Themeneinsatz  -  d.  h.  es  verbindet  auf  d}  namischer  Ebene  Einsätze,  die 
eindeutig  nicht  zu  derselben  Durchführung  gehören.  Wird  Z3  dagegen  als 
diminuendo  ausgeführt,  so  vermittelt  der  daraus  resultierende  Spannimgs- 
vcrlauf  zusammen  mit  der  Tatsache,  dass  Z3  als  einziges  Zw  ischcnspicl 
dieser  Fuge  gar  nicht  mit  dem  Thema  ^•erwandt  ist  und  nahe  der  Mitte  steht, 
den  Eindruck  emer  m  zwei  Hälften  angelegten  Komposition,  eine  Auffas- 
sung, die  sich  später  durch  andere  Beobachtungen  bestätigt  erweisen  wird. 

Der  Grundcharakter  der  Fuge  ist,  wie  die  Intervallsprünge  in  den 
Achteln,  die  omamentalen  Sechzehntel  und  die  Vorherrschaft  zweier  ein- 
facher Notenwerte  nahelegen,  'eher  lebhaft'.  Bei  der  Wahl  des  angemes- 
senen Tempos  orientiert  man  sich  am  besten  einerseits  am  tänzerischen 
Gestus,  der  durch  die  für  eine  polyphone  Komposition  ungewöhnlich 
gleichmäßige  Phrasenstruktur  unterstützt  wird,  und  andererseits  am  nötigen 
Schwxmg  des  eröffnenden  Mordents.  Ideal  ist  ein  Maß,  in  dem  die  Achtel 
anmutig  federnd  klingen  und  die  Sechzehntel  als  Gruppen  wahrgenommen 
werden  können.  Die  Artikulation  verlangt  quasi  legato  für  alle  Sechzehntel 
und  nirgends  behäbiges  non  legato  für  die  Achtel  sowie  die  wenigen 
längeren  Noten.  Wer  sich  für  eine  Interpretation  entschieden  hat,  die  die 
Synkopen  betont,  darf  diese  auch  im  Anschlag  deutlich  nachdrücklicher 
spielen  als  die  Achtel. 

Der  Bauplan  der  Fuge  ist  eindeutig.  Die  Einsatzreihenfolge  der  Stimmen 
zeigt  in  T.  1-13  und  15-3 1  zweimal  den  Ablauf  M  O  U  O,  und  die  Analogie 
der  jeweils  verbindenden  Zwischenspiele  unterstützt  die  Auffassung  von 
zwei  Fugenhälflen.  Die  Entsprechungen  der  Themeneinsätze  und  Zwischen- 
spiele sind  jedoch  kunstvoll  verwoben,  so  dass  der  erste,  unbegleitete  The- 
meneinsatz mit  dem  homophon  begleiteten  letzten  in  Beziehung  tritt. 

Thema    M   1 

Thema    O   1   Thema  M 

ZI  I  Z4 

Thema  U   1   Thema  O 

Z2  I  Z5 

Thema  O   1   Thema  U 

Z3                I  Z6 
  Thema  0 
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Harmonisch  führt  die  Fuge  zunächst  vom  c-Moll  der  ersten  drei  Einsätze 
zur  parallelen  Durtonart  Es-Dur  im  überzähligen  Einsatz,  kehrt  aber  bald 
darauf  zur  Grundtonart  zurück,  um  sie  nie  wieder  zu  verlassen.  Die  zwei 
letzten  Takte  werden  aus  vielfachen  Gründen  als  Coda  gehört:  Die  Schluss- 
kadenz ist  bereits  erklungen,  die  Unterstimme  hat  sich  zugunsten  eines 
Orgelpunktes  aus  dem  aktiven  Geschehen  zurückgezogen,  die  Mittelstimme 
greift  nicht,  wie  sonst  zu  erwarten  wäre,  das  Kontrasubjekt  auf,  und  zudem 
teilen  sich  die  Stirmnen  -  d.  h.  sie  verlassen  die  Vorgaben  einer  dreistimmi- 
gen polyphonen  Komposition,  um  die  Unterstimme  durch  eine  Oktave  und 
die  Mittelstimme  durch  ein  den  Gesetzen  strenger  Stimmführung  zuwider 
laufendes  Gebilde  aus  Einzeltönen,  Doppelgriffen  und  Akkorden  zu  erset- 
zen. Eine  Skizze  des  Bauplanes  stellt  sich  folgendermaßen  dar: 


T.      1       2       3       4       5       6       7       8       9       10      11       12      13      14  15 


o 

KSl 

2 

Th 

M 

1  KSl 

|kS2 

1  KS2 

U 

Th 

KSl 

J.      15      16      17      18      19/     20      21      22      23    /  24      25      26      27      28      29      30  31 


o 

KSl 

Th 

ksl 

KS2 

MTh  1 

M 

Th 

KSl 

KSl 

D 
E 

U 

1  KS2 

1  KS2 

Th 

N 

Z  Tonika-Orgelpunkt 

Für  die  dynamische  Zeichnung  dieser  Fuge  ergibt  sich  folgendes  Bild: 
In  der  ersten  Durchführung  wächst  die  Spannung  bis  zum  dritten  Themen- 
einsatz, fällt  jedoch  wieder  im  zweiten  Zwischenspiel  sowie  dem  in  Dur 
(und  daher  hier  entspannter)  klingenden  überzähligen  Einsatz.  Allerdings 
handelt  es  sich  bei  all  dem  nicht  um  dramatische  Entwicklungen;  vielmehr 
stellt  der  tänzerische  Charakter  der  Fuge  die  Anmut  in  den  Vordergrund.  In 
Durchführung  II  sind  die  Zwischenspiele  länger  und  erzeugen  damit  eine 
größere  Erwartung  auf  den  nächsten  Einsatz  hin,  die  Kadenz  erzeugt  eine 
stärkere  Unterbrechung  als  das  dynamisch  abfallende  zweite  Zwischenspiel 
in  Durchführung  I,  und  der  allerletzte  Einsatz  vermittelt  in  seiner  Gleichgül- 
tigkeit gegenüber  den  Texturgesetzen  der  Fuge  einen  deutlicheren  Rückzug 
als  der  letzte  Einsatz  der  Exposition,  dessen  Charaktenvandel  sich  haupt- 
sächlich der  momentanen  Wendung  nach  Dur  verdankt.  Die  Fuge  besteht 
also  aus  zwei  Hälften,  deren  zweite  eine  verstärkte  Wiederholung  der  dyna- 
mischen Vorlage  der  ersten  darstellt. 


Präludium  in  Cis-Dur 


Das  Cis-Dur-Präludium  ist  eine  zweistimmige  Komposition  mit  vier 
charakteristischen  Motiven,  von  denen  die  ersten  beiden  jeweils  imitiert 
werden,  bevor  die  Ausgangsstimme  sie  erneut  aufgreift.  Allerdings  ist  das 
erste  Motiv  (vgl.  T.  1-6)  keine  wirklich  polyphone  Komponente:  Seine 
Kontur  in  latenter  Zweistimmigkeit  besteht  aus  einer  melodisch  aktiven 
Stimme  im  Vordergrund  und  einer  orgelpunktartigen  Begleitung  im  Hinter- 
grund, während  in  seiner  Gegenstimme,  die  ebenso  latent  zweistimmig  ist, 
der  melodische  Strang  in  Terzen  zu  dem  der  führenden  Stimme  verläuft. 


Hl 


in 


Auch  das  dritte  Motiv  (vgl.  T.  63-75)  beginnt  über  einem  doppelten 
Orgelpunkt;  seiner  Toccatatextur  liegt  eine  Akkordfolge  zugrunde. 


Die  erste  Harmoniefolge  endet  in  T.  7.  Dieser  Schluss  ist  zwar  in  einen 
fortlaufenden  melodischen  Fluss  eingebettet,  doch  wird  er  dadurch  unter- 
strichen, dass  sich  die  Textur  anschließend  gleich  zweimal  verändert:  In  T.  8 
erklingt  ein  Übergang  in  zwei  kurzfristig  unabhängigen  Stimmen;  in  T.  9 
beginnt  die  stimmenvertauschte  Imitation  des  ersten  Motivs.  Im  größeren 
Zusammenhang  hat  diese  erste  Kadenz  allerdings  nur  eine  untergeordnete 
Bedeutung;  eine  Zäsur  nach  Erreichen  der  Tonika  ist  nicht  angebracht. 
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Dasselbe  trifft  auf  die  folgende  harmonische  Entwicklung  zu,  die  auf  der 

Dominante  antwortet  und  in  T.  15,  endet.  Auch  hier  folgt  eine  zweistimmige 
Überleitung,  die  zur  neuen  Tonart  mit  Imitation  im  Stimmtausch  führt.  Die 
Anzahl  so  strukturierter  Einheiten  ist  groß;  erst  die  Phrase  in  T.  25-3 1  bringt 
eine  grundsätzliche  Änderung.  Hier  dient  die  zweite  Hälfte  des  die  Kadenz 
beendenden  Taktes  als  Initiator  für  eine  neue  Entwicklung.  Das  folgende 
Diagramm  zeigt  die  Phrasen  des  Präludiums  mit  den  sie  bestimmenden 
Tonarten.'' 


LT.    1-7  —  Cis-Dur 

2.  T.  9-15  — Gis-Dur 

3.  T.  17-23  —  dis-Moll 

4.  T.  25-31  —ais-Moll 

5.  T.  31-35  —  ais-Moll/dis-Moll 
6.  T.  35-39  —  dis-Moll/Gis-Dur 

7.  T.  39-43  —  Gis-Dur/Cis-Dur 
8.  T.  43-47  —  Cis-Dur/Fis-Dur 
9.  T.  47-53  —  Fis-Dur 

10.  T.  55-61  —  Cis-Dur 

11.  T.  63-73  — gis  Orgelpunkt 
12.  T.  75-83  —  Cis-Dur 

13.  T.  87-104  —  gis  Orgelpunkt,  erst  im  Schlusstakt 
Auflösung  nach  Cis-Dur 


Das  Cis-Dur-Präludium  enthält  sowohl  identische  als  auch  strukturell 
analoge  Abschnitte.  Die  Phrase  von  T.  1-7  kehrt  in  T.  55-61  notengetreu 
wieder;  T.  63-72  wird  wenig  später  (T.  87-96)  eine  Oktave  tiefer  wiederholt. 
In  anderer  Tonart  und  teilweise  in  Stimmtausch  wird  die  Eröffiiungsphrase 
zudem  vier  weitere  Male  aufgegriffen  -  dreimal  in  unmittelbarer  Folge 
gegen  Anfang  des  Stückes  und  noch  eiimial  nach  dem  kontrastierenden 
zweiten  Motiv  als  eine  Art  Reprise  (vgl.  T.  I-I6  mit  T.  47-62;  die  Stinmien 
sind  vertauscht  und  dem  ursprünglichen  Schritt  von  der  Tonika  zur  Domi- 
nante entspricht  hier  der  Schritt  von  der  Subdominante  zur  Tonika.) 

Schließlich  gibt  es  noch  eine  sehr  interessante  großflächige  Analogie  auf 
struktureller  Ebene:  Die  erste  Hälfte  des  Präludiums,  die  sich  schon  beim 
Blick  in  den  Notentext  deutlich  von  der  zweiten  unterscheidet,  ist  als  drei- 
teilige Form  entworfen  -  genau  wie  die  zweite  Hälfte  abzüglich  der  letzten 
Zeile.  Das  folgende  Schema  zeigt  die  formalen  Entsprechungen: 

4  ■■ 

Uberleitungstakte,  die  von  einer  Kadenz  zur  folgenden  Tonart  modulieren,  sind  liier  aus- 
gelassen. Die  graphische  Anordnung  zeigt  die  harmonische  Entfernung  vom  Grundton. 
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T.   1-31  zweist.  abhängige  Textur 

T.  31-46  kontrapunktisch 

T.  47-62  zweist.  abhängige  Textur 
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T.  63-74  homophon 

T.  75-86  kontrapunktisch 
T.  87-96  homophon 


Eine  letzte  strukturelle  Analogie  lässt  sich  im  Bereich  des  harmonischen 
Aufbaus  ausmachen:  Die  ersten  vier  Phrasen  führen  von  der  Tonika  über  die 
Dominante  und  Subdominantparallele  zur  parallelen  Molltonart  (I-V-ii-vi), 
die  nächsten  vier  Phrasen  kehren  diesen  Prozess  um  (vi-ii-V-1). 

Das  Tempo  wird  bestimmt  durch  das  indirekt  melodische  Material  in 
den  nicht-kontrapunktischen  Segmenten  des  Präludiums.  Die  Melodiefort- 
schreitung  in  punktierten  Vierteln  wird  durch  Bachs  Taktangabe  bestätigt, 
denn  im  3/8-Takt  dieser  Zeit  geht  es  meist  ebenfalls  nicht  um  die  einzelnen 
Achtel,  sondern  um  ganztaktige  Pulse. 

Komplizierter  ist  die  Bestimmung  der  Artikulation.  In  einer  Textur  mit 
der  oben  beschriebenen  latenten  Zweistimmigkeit  aus  einem  melodischen 
und  einem  orgelpunktartigen  Strang  wird  die  melodische  Kontur  artikuliert, 
nicht  etwa  die  im  Notentext  aufeinander  folgenden  Töne.  So  sollte  z.  B.  in 
T.  1-7  die  Linie  der  linken  Hand,  cis-dis-eis-fls-eis-dis-cis,  in  dem  diesem 
Stück  angemessenen  'eher  lebhaften'  Charakter «o«  /egato  klingen.  T)Qrnon- 
/egoto-Effekt  wird  jedoch  durch  die  zwischengeschobenen  Töne  des  wieder- 
holt angeschlagenen  Orgelpunktes  natürlich  erzielt,  so  dass  kein  Ton  kürzer 
klingen  muss,  als  er  geschrieben  ist.  Dasselbe  gilt  für  die  rechte  Hand: 
Faktisches  /ega/o-Spiel  erzeugt  den  gewünschten  non-legato-EÜQki  der 
melodischen  Komponente. 

Zusätzlich  wird  in  jeder  Hand  die  Unterscheidung  sehen  melodischer 
Kontur  und  harmonischem  Hintergrund  mit  Mitteln  der  Anschlagsintensität 
herausgearbeitet.  Die  ideale  Gestaltung  besteht  aus  einer  intensiveren, 
dynamisch  lebendigen  melodischen  Linie  über  einem  möglichst  neutralen, 
dynamisch  sehr  zurückgenommenen  Hintergrund.  Dabei  ist  jeweils  die  von 
der  Terz  zur  Sexte  aufsteigende  Kurve  intensiver  als  ihre  Parallele,  die  vom 
Grundton  zur  Quarte  und  zurück  fuhrt:  in  T.  1-7  dominiert  die  Melodielinie 
der  rechten  Hand,  in  T.  9-15  dagegen  die  der  linken. 

Zuletzt  sei  noch  auf  die  Gestaltung  des  dem  ersten  Motiv  meist  folgen- 
den Überleitungslaktes  hingewiesen.  In  T.  7  setzt  die  Rechte,  die  bisher 
gefuhrt  hat,  ihre  Sechzehntelbewegung  in  einstimmiger  Form  fort,  zieht  sich 
jedoch  dabei  spürbar  in  die  begleitende  Position  zurück.  Gleichzeitig  eman- 
zipiert sich  die  Linke,  indem  sie  vom  Orgelpunktton  eis  aus  den  Sprung  zur 
oberen  Oktave  für  eine  Synkope  nutzt  und  von  da  an  die  führende  Rolle 
anstrebt. 
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Die  Gestaltung  der  übrigen  drei  Motive  erfordert  jeweils  unterschiedli- 
che Überlegungen.  Bach  entwickelt  die  kontrapunktisch  gepaarten  Motive 
M2a  und  M2b  aus  dem  soeben  erörterten  Überleitungstakt:  In  der  rechten 
Hand  entsteht  aus  der  Synkope  und  einer  vereinfachten  Version  des  Über- 
gangstaktes und  seiner  absteigenden  Sequenz  ein  \  iertaktiges  Motiv  (M2a 
=  O:  T.  Slj-SSj);  in  der  Linken  wird  die  doppelschlagähnliche  Figur,  die  in 
der  Oberstimme  in  T.  8  erklungen  war,  ebenfalls  zu  einem  viertaktigen 
Motiv  erweitert  (M2b  =  U:  T.  31-35,).  Ebenso  wie  Ml  wird  auch  das  kon- 
trapunktische M2  anschließend  in  Stimmtausch  imitiert.  Dabei  muss  jede 
Stimme  polyphon  unabhängig  gestaltet  werden:  M2b  bildet  eine  einzige 
Spannungskurve  mit  zweitaktigem  crescendo  gefolgt  von  zweitaktigem 
diminuendo,  während  die  beiden  Hälften  von  M2a  jeweils  eine  Entspannung 
nach  einer  betonten  Synkope  beschreiben. 

M3  wird,  wie  schon  erwähnt,  in  T.  63-73  eingeführt  und  gleicht  Ml  in 
seiner  homophonen  Textur  mit  doppeltem  indirekten  Orgelpunkt,  trotz,  des 
oberflächlich  sehr  verschiedenen  komplementär-rhythmische  Toccata-Stils. 
Den  Kontrast  dieser  zweiten  Temärform  des  Präludiums  (T.  75-83)  bildet 
ein  viertes  Motiv.  Wie  M2  ist  es  polyphon,  behält  aber  die  komplementäre 
Rhythmik  von  M3  bei.  Die  Oberstimme  steigt  in  einem  groß  angelegten 
Schwung  bis  zu  einem  Höhepunkt  auf  dem  hohen  h,  von  wo  aus  die  Span- 
nung in  mehreren  Kurven  langsam  abfällt. 

Die  dynamische  Gesamtgestaltung  richtet  sich  vor  allem  nach  der  harmo- 
nischen Entwicklung  und  der  unterschiedlichen  Intensität  von  homophonen 
und  polyphonen  Abschnitten. 


Fuge  in  Cis-Dur 


Das  Thema  dieser  Fuge  ist  nicht  ganz  zwei  Takte  lang,  es  endet  in  T.  3, 
mit  dem  Grundton,  nachdem  die  Dominantharmonie  in  den  letzten  beiden 
Achteln  von  T.  2  erreicht  worden  war.  Der  Beginn  nach  einer  Dreiachtel- 
pause, ein  Auftakt  zweiter  Ordnung,  der  sich  zunächst  auf  den  mittleren 
Schlag  des  Taktes  bezieht  und  erst  in  zweiter  Linie  auf  den  nächsten  Takt- 
begiim,  vermittelt  einen  starken  Impuls.  Im  Verlauf  der  Fuge  verschiebt  sich 
das  Thema  oft  derart,  dass  die  Anfangsnote  zum  einfachen  Auftakt  wird, 
doch  ändert  sich  das  einmal  festgelegte  Spannungsschema  dadurch  nicht. 

Mit  Blick  auf  die  melodische  Struktur  könnte  man  zunächst  meinen,  das 
Thema  bestehe  aus  zwei  Segmenten:  Sequenzierende  Sprünge  fassen  die 
letzten  sechs  Töne  zusammen  und  scheinen  sie  von  der  mit  einem  auskom- 
ponierten Mordcnt  endenden  ersten  Hälfte  der  Phrase  zu  unterscheiden. 
Gegen  eine  solche  Auffassung  spricht  jedoch  die  harmonische  Entwicklung, 
die  einteilig  und  ungegliedert  verläuft.  Die  aktive  Fortschreitung  zur  Subdo- 
minante während  des  verlängerten  Auftaktes  erreicht  zu  Beginn  des  zweiten 
Taktes  ihren  Zielpunkt,  dessen  melodische  Verwirklichung,  wie  spätere 
Harmonisierungen  des  Themas  zeigen,  das  gis  als  Vorhalt  zum  Harmonieton 
fls  ausweist.  Damit  steht  fest,  dass  diese  beiden  Töne  unter  keinen  Um- 
ständen durch  Artikulation  oder  Phrasierung  getrermt  werden  dürfen. 

ft'..v>;]jirji.ijiJ^['Jj'i|j., 

I  ii         iS  I 

Rhythmisch  besteht  das  Thema  ausschließlich  aus  Achteln  und  Sech- 
zehnteln. Seine  Kontur  wird  von  Sprüngen  dominiert.  Die  einzigen  Sekund- 
schritte finden  sich  in  den  zwei  ausgeschriebenen  Ornamenten:  dem  Mordent 
(ßs-eis-ßs)  und  der  Doppelschlagfigur  {ais-gis-ßs-gis)  gleich  nach  Beginn. 
Der  Höhepunkt  des  Themas  fällt  auf  den  Beginn  des  zweiten  Taktes,  wo  die 
melodische  Spannung  des  Vorhalts  mit  der  harmonischen  Spannung  der 
Subdominantharmonie  zusammenfällt.  (Der  Spitzenton  eis,  von  dem  sich 
alle,  die  starke  Gefühle  für  hohe  Töne  haben,  gern  verführen  lassen,  ist  Teil 
des  gebrochenen  Tonika-Akkordes  und  daher  melodisch  und  harmonisch 
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unbedeutend.)  Die  dynamische  Zeichnung  des  Themas  beginnt  also  mit 

einem  crescendo  zum  Vorhaltton  gis  hin,  wobei  es  wichtig  ist,  dass  flir  den 
harmonisch  aktiven  Abstieg  eis-cis-gis  genug  Intensitätssteigerung  übrig  ist, 
damit  die  Dreiklangsbrechung  nicht  neutral  und  damit  melodisch  passiv 
klingt.  Im  Schritt  \om  Vorhalt  zu  seiner  Mordent-verzierten  Auflösung  geht 
bereits  etwa  die  Hälfte  der  aufgebauten  Spannung  verloren;  der  Rest  der 
dynamischen  Entspannung  verteilt  sich  gleichmäßig  auf  die  Sextsprünge. 
Die  Cis-Dur-Fuge  enthält  zwölf  Themeneinsätze: 

1.  T.   1-3  O  5.  T.  14-16  U  9.  T.  42-44  O 

2.  T.  3-5  M  6.  T.  19-21  M  10.  T.  44-46  M 

3.  T.   5-7  U  7.  T.  24-26  0  11.  T.  46-48  U 

4.  T.  10-12  O  8.  T.  26-28  M  12.  T.  51-53  O 


Die  erste  Achtel  wird  im  4.,  7,  imd  12.  Einsatz  durch  drei,  im  10.  durch 
zwei  Sechzehntel  ersetzt.  Darüberhinaus  erfährt  das  Thema  keine  Verände- 
rungen. Eng-  und  Parallelführungen  kommen  nicht  vor,  doch  gibt  es  drei 
Kontrasubjekte.  KSl  wird  in  der  Oberstimme  von  T.  3-5  als  Gegenstimme 
zum  zweiten  Themeneinsatz  eingeführt  und  bleibt  ein  treuer  Begleiter.  Es  ist 
genau  zwei  Takte  lang  -  also  länger  als  das  Thema  selbst,  da  es  früher  im 
Takt  beginnt.  In  seiner  vollen  Form  setzt  es  mit  einer  Mordent-Figur  auf 
dem  Grundton  ein.  Dem  folgt  ein  funftöniger  Skalenanstieg,  eine  scheinbar 
modulierende  Doppelschlagfigur  auf  dem  Höhepunkt  und  sanft  abfallende 
Wellen,  die  von  einer  einzigen  längeren  Note  unterbrochen  werden.  Wie  aus 
dieser  Beschreibung  hervorgeht,  ist  KS  1  als  unteilbare  Einheit  konzipiert. 
Plant  man  die  dynamische  Gestaltung  zunächst  ohne  Rücksicht  auf  gleich- 
zeitige Ereignisse  im  Thema,  so  gibt  es  zwei  Optionen:  Wer  der  Kontur  den 
Vorrang  gibt,  wählt  den  Spitzenton  als  Höhepunkt;  wer  dagegen  den  Rhyth- 
mus betonen  möchte,  bevorzugt  die  Synkope.  Sobald  man  jedoch  in  die 
Betrachtung  einbezieht,  dass  es  sich  hier  um  eine  Gegenstimme  zum  Thema 
handelt,  die,  sofern  sie  unabhängig  geführt  ist.  möglichst  eigenständig 
klingen  sollte,  verliert  die  zweite  Option,  bei  der  die  Höhepunkte  der  beiden 
Komponenten  zusammenfallen,  an  Attraktivität.  Im  Verlauf  der  Fuge  erfährt 
KS  1  eine  envähnenswerte  Veränderung.  In  der  Doppel  sc  hl  agfigur  verzichtet 
Bach  später  zuweilen  auf  die  interessante  Scheinmodulation.  Dies  führt  zu 
Abweichungen  ansonsten  ganz  analoger  Passagen  (vgl.  z.  B.  O:  T.  3  und  44 
mitM:  T.  10  und  52). 
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KS2  wird  an  erwarteter  Stelle,  d.h.  anlässlich  des  dritten  Themenein- 
satzes, eingeführt,  erklingt  jedoch  insgesamt  nur  sechsmal,  davon  zweimal 
mit  verändertem  Beginn  (in  T.  25-26  verkürzt,  in  T.  44-46  variiert).  Seine 
rhythmischen  und  harmonischen  Eigenschaften  erzeugen  einen  deutlichen 
Kontrast  zu  den  beiden  bereits  etablierten  Komponenten.  Rhythmisch  führt 
ein  Auftakt-Achtel  zu  drei  Synkopen,  deren  erste  und  zweite  achtmal  so 
lang  smd  wie  die  bisher  vorherrschenden  Sechzehntelnoten.  Harmonisch 
ändert  der  Beginn  dieses  Kontrasubjekts  die  Definition  des  Themenkopfes, 
indem  es  diesen  in  einen  Dominantsept-Kontext  stellt,  während  sein  Ende 
beim  ersten  Auftritt  die  Auflösung  in  die  Tonika  verweigert  (dies  allerdings 
wird  später  'korrigiert')  Der  Spannungsverlauf  von  KS2  ist  dagegen  un- 
zweideutig: Die  erste  Synkope  bildet  mit  den  dagegenklingenden  Tönen  von 
Thema  und  KSl  das  emotionale  Interv  all  einer  kleinen  Septime.  Damit 
schafft  es  einen  natürlichen  Höhepunkt,  der  in  einer  allmählichen  Entspan- 
nung ausklingt. 

KS3  tritt  -  als  in  einer  dreistimmigen  Fuge  überzählige  Gegenstimme  - 
nur  zweimal  auf.  In  T.  10-12  begleitet  es  den  vierten  Themeneinsatz,  in  T. 
5 1-53  den  letzten.  Seine  Charakteristika  sind  ein  Achtelauftakt,  dem  längere 
Werte  in  einer  absteigenden  Linie  folgen  (darin  zeigt  sich  seine  Verwandt- 
schaft mit  KS2)  und  ein  abschließender  kadenzierender  Bassgang. 


KS2 


KSl 


Th 


KS3 
(statt 
KS2) 


m 

m 

Sechsmal  im  Verlauf  der  Cis-Dur-Fuge  werden  die  Themeneinsätze 
durch  themafreie  Passagen  unterbrochen;  eine  siebte  beschließt  das  Stück. 
Diese  Zwischenspiele  sind  von  ganz  unterschiedlicher  Länge: 


ZI 
Z2 


T. 
T. 


7-10. 
12-14Ö 


Z3 
Z4 
Z5 


T.  16-19; 

T.  21-24^ 
T.  283-42. 


Z6 
Z7 


T.  48-5 14 
T.  53,-55 
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Mehrere  der  Zwischenspielelemente  sind  mit  dem  Thema  verwandt.  In 

Z4  ertönt  in  der  Oberstimme  zweimal  die  erste  Themenhälfte  (vgl.  T.  22-24); 
in  Z5  zitiert  die  Oberstimme  das  erste  Segment  des  Themas  gleich  dreimal 
(T.  34-37),  worauf  die  Unterstimme  dieses  Dreifachzitat  imitiert  (T.  38-41). 

ZI  stellt  ein  unabhängiges  Motiv  vor,  das  im  Verlauf  der  Komposition 
eine  wichtige  Rolle  spielt  (vgl.  O:  T.  7-8  von  gis-eis  bis  zum  übergebunde- 
nen ais).  Ml  wird  mit  kleiner  Intervallanpassung  in  Engführung  imitiert, 
bevor  Modell  und  Imitation  zweimal  abwärts  sequenziert  werden  -  einmal 
ohne  Veränderungen,  das  zweite  Mal  variiert  und  mit  einer  Enveitenmg.  die 
dem  übergebundenen  Vorhalt  eine  Auflösung  beschert.  Über  die  dynami- 
sche Anlage  von  Ml  in  seiner  ursprünglichen  Form  besteht  kein  Zweifel: 
Die  Spannung  wächst  im  aufwärts  gerichteten  Sprung  und  fällt  in  der  an- 
schließenden Akkordbrechung.  In  der  erweiterten  Variante  ist  der  Aufwärts- 
schwung verlängert;  die  Steigerung  sollte  dies  nachzeichnen.  Gleichzeitig 
präsentiert  die  Unterstimme  ein  aus  dem  ersten  Kontrasubjekt  abgeleitetes 
Motiv.  M2  zeigt  allerdings  hinsichtlich  der  Spannung  sehr  w  enig  aktive 
Kraft.  Der  kurze,  auftaktige  Impuls  in  der  Mordentfigur  initiiert  einen  sich 
lang  hinziehenden  Spannungsabfall. 

Z2  ist  thematisch  mit  Z 1  ^  erwandt,  doch  kehren  M 1  und  M2  in  stark 
abgewandelter  Form  wieder,  so  dass  ein  anderer  Gesamtcharaktcr  entsteht. 
In  Ml  wird  das  Imitationsgeflecht  jetzt  von  der  Mittelstimme  angeführt  und 
in  der  Unterstimme  imitiert,  die  Überbindungen  sind  durch  Pausen  ersetzt 
und  unterbrechen  so  die  Spannung,  die  imitierende  Stimme  übernimmt  nur 
die  zweite,  entspannende  Hälfte  des  Motivs,  und  gegen  Ende  geben  beide 
Stimmen  das  motivische  Spiel  zugunsten  einer  Schlussfloskel  ganz  auf  M2, 
jetzt  in  der  Oberstimme,  besteht  nicht  mehr  aus  Sequenzen,  sondern  bildet 
vielmehr  eine  zweitaktige  Kurs  e.  In  freier  Umkehrung  steigt  es  zu  einem 
mit  Schleifer  verstärkten  Höhepunkt  auf,  dessen  Effekt  dadurch  verstärkt 
wird,  dass  er  mit  dem  cisis  der  Unterstimme  das  Intervall  einer  verminderten 
Septime  bildet.  Der  darauffolgende  Abstieg  endet  mit  einem  'weiblichen' 
Schluss  auf  schwachem  Taktteil,  dem  fünften  Sechzehntel  in  T.  14. 

Keines  der  Zwischenspiele  beschränkt  sich  ausschließlich  auf  die  Prä- 
sentation einer  Kadenz,  doch  die  letzten  zweieinhalb  Takte  der  Fuge  (Z7) 
und  die  ersten  anderthalb  Takte  von  Z4  sind  nicht  motivisch  und  bereiten 
Kadenzen  mit  deutlichen  Schlussfloskeln  vor  (vgl.  T.  21-22  und  55).  In  Z4 
teilt  die  Kadenz  das  Zwischenspiel  in  zwei  Segmente  (Z4a:  T.  21-22,,  Z4b: 
T.  22,  -244).  Z5  ist  auf  motivischer  Basis  sogar  dreifach  geghedert:  vgl.  Z5a: 
T.  283-3O3,  Z5b:  T.  3O3-344,  Z5c:  T.  344-42,).  Andere  Zwischenspiele  (oder 
Teile  davon)  sind  Varianten  früherer  Vorlagen: 
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ZI  kehrt  in  drei  Abwandlungen  wieder:  Z6  ist  der  Vorlage  am  nächsten, 
beginnt  aber  mit  einer  Erweiterung  in  der  ersten  Hälfte  von  T.  48;  Z3  greift 
die  zweite,  erweiterte  Sequenz  aus  T.  9  auf;  Z5b  ist  vom  ursprünghchen 
Material  am  weitesten  entfernt.  (Trotz  ihres  veränderten  Beginns  sollten  die 
Ml-Zitate  auch  hier  die  charakteristische  Spannungskurve  beibehalten,  z.B. 
ein  crescendo  in  T.  304-31j  gefolgt  von  einem  diminuendo  bis  T.  31^;  die 
Mittelstimmenfigur  dagegen  ist  zu  neutral,  um  eine  eigene  dynamische  Ge- 
staltung zuzulassen,  und  klingt  am  besten  als  leiser  Hintergrund.)  Z2  wird 
nur  einmal,  und  zwar  mit  vertauschten  Stimmen  in  Z5a,  aufgegriffen.  Hier 
erklingt  der  dramatische  Aufstieg  in  der  Unterstimme,  wobei  der  Schleifer 
auf  den  Höhepunkt  in  T.  29,  zu  übertragen  ist.  Die  Oberstimme,  zum  Teil  in 
Stimmkreuzung  mit  der  Mittelstimme,  erinnert  an  die  entwickelte  Version 
von  Ml.  Zuletzt  enthält  Z5c,  das  Endsegment  des  längsten  Zwischenspiels 
der  Fuge,  noch  eine  innere  Analogie:  Die  Oberstimmenkontur  aus  T.  35-38 
(mit  3/16-Auftakt)  wird  in  T.  39-42  von  der  Unterstimme  übernommen. 
Insgesamt  lässt  sich  also  das  frühere  Diagramm  wie  folgt  ergänzen: 

ZI         Z2  I        Z4b       Z5  (^  Z2  +  Z1 +Z4b) 

Z3(<=Z1)        Z4a    I  Z6(«Z1)  Z7 

Ein  Verständnis  der  Rolle,  die  diese  Zwischenspiele  in  der  dynamischen 
Entwicklung  der  ganzen  Fuge  spielen,  ist  entscheidend  sowohl  flir  die  lokale 
Gestaltung  als  auch  für  die  Nachzeichnung  der  Gesamtstruktur.  Z 1  ist  durch 
kontrastierendes  Material  bestimmt  und  \  erlangt,  ebenso  wie  seine  drei 
Varianten,  einen  Register-  oder  Farbvvechsel.  Die  absteigenden  Sequenzen 
bringen  einen  Spannungsabfall  mit  sich,  der  auf  das  nahende  Ende  der 
jeweiligen  Themenrunde  hinzuweisen  scheint.  (Tatsächlich  haben  zu  diesem 
Zeitpunkt  alle  Stimmen  einen  Einsatz  beigetragen.)  Die  letzte  Sequenz  je- 
doch erreicht  wieder  ein  höheres  Intensitätsniveau  und  bereitet  die  Hörer 
damit  auf  einen  überzähligen  Einsatz  vor.  Man  spielt  dies  am  überzeugend- 
sten, wenn  man  sich  von  den  beiden  musikalischen  'Ankündigungen'  ganz 
gefangen  nehmen  lässt.  Die  erste  Variante,  Z3,  verstärkt  den  Effekt  dieser 
Erweiterung  und  erzeugt  damit  ein  Gegengewicht  zu  den  fallenden  Sequen- 
zen, so  dass  das  Zwischenspiel  insgesamt  eine  Brückenfunktion  zwischen 
zusammengehörigen  Einsätzen  übernimmt.  Im  Gegensatz  dazu  betont  die 
zweite  Variante,  Z5b,  die  entspannende  Tendenz  und  hat  damit  abschlie- 
ßende Bedeutung.  Die  dritte  Variante  schließlich,  Z6,  kehrt  zum  ursprüng- 
lichen Muster  und  dessen  Funktion  zurück:  der  vermeintlichen  Ankündi- 
gung des  Durchführungsendes  folgt  die  'Korrektur'  mit  der  Zulassung  eines 
überzähligen  Themeneinsatzes. 
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Sowohl  das  Original  von  Z2  als  auch  seine  Variante  in  Z5a  bilden  abge- 
schlossene Einheiten  und  werden  am  besten  in  einer  Farbe  interpretiert,  die 
sich  sehr  klar  von  der  der  thematischen  Passagen  abhebt.  Z4b  dagegen 
repräsentiert  den  Zwischenspieltyp,  der  auf  den  folgenden  Themeneinsatz 
vorbereitet.  Die  Themenfragmente  erhöhen  die  Spannung  auf  den  vollen 
Einsatz.  Dieser  Eindruck  wird  erhöht  durch  die  Tatsache,  dass  dieses  Seg- 
ment nach  einer  Kadenz  beginnt,  in  reduzierter  Stimmdichte  erklingt  und  in 
der  Sekundärstimme  ausschließlich  neutrales  Material  verwendet. 

Z5c  scheint  dieses  Muster  in  verstärkter  Form  aufzugreifen:  Es  beginnt 
ebenfalls  nach  einer  vollständigen  Entspannung,  erklingt  ebenfalls  in  redu- 
zierter Stimmdichte,  und  seine  Sekundärstimme  ist  nicht  nur  neutral,  son- 
dern verliert  sich  sogar  in  ein  kaum  verbrämtes  Begleitmuster,  das  man  eher 
in  einem  Präludium  erwarten  würde.  Die  überraschende  Materialergänzung 
führt  dazu,  dass  dieses  Zwischenspiel  der  restlichen  Fuge  am  fremdesten  ist. 
Die  ansonsten  aktive  Kraft  scheint  vorübergehend  ganz  in  den  Hintergrund 
zu  treten. 

Die  beiden  als  Kadenzformeln  angelegten  Zwischenspielsegmente  bil- 
den jeweils  eine  dynamische  Kurve,  wobei  in  Z4a  der  Höhepunkt  auf  T.  22, 
fällt.  Z7  folgt  einem  im  letzten  Themeneinsatz  überraschend  erreichten 
Trugschluss  (vgl.  T.  53,,  wo  ein  ais-Moll-Akkord  den  er\varteten  Cis-Dur- 
Dreiklang  ersetzt)  und  beschreibt  einen  Spannungsanstieg  zum  Dominant- 
Basston  gis  in  T.  543.  Der  darauffolgende  Schluss  mit  einem  in  Stimmspal- 
tung erklingenden  Zitat  aus  dem  Ende  des  Themas  kann  als  triumphierender 
Abschluss  gespielt  werden. 

Der  Grundcharakter  dieser  Fuge  ist  'eher  lebhaft',  wie  sich  aus  der 
Kontur  mit  ihren  Sprüngen,  gebrochenen  Akkorden  und  ausgeschriebenen 
Verzierungen  ebenso  ergibt  wie  aus  dem  einfachen  Rhythmus.  Die  einzige 
Komponente  von  deutlich  gegensätzlichem  Charakter  ist  das  zweite  Kontra- 
subjekt mit  seinen  langen  Notenwerten  und  Synkopen  in  Sekundfortschrei- 
tung.  Das  Tempo  sollte  rasch  genug  sein,  um  den  omamentalen  Charakter 
der  auskomponierten  Verzierungen  zu  unterstreichen;  die  vier  Töne  des 
Doppelschlags  am  Beginn  des  Themas  sollten  als  eine  Figur  und  nicht  als 
vier  Einzeltöne  gehört  werden. 

Die  dem  Grundcharakter  entsprechende  Artikulation  besteht  aus  non 
legato  in  den  Achteln  und  einem  besonders  leichten  legato  {quasi  legato)  in 
den  Sechzehnteln.  Die  Fuge  erhält  besondere  Tiefe,  wenn  das  kontrastie- 
rende KS2  mit  der  zum  'eher  ruhigen'  Charakter  passenden  Artikulation 
gespielt  w  nd,  d.  h.  mit  legato  und  singendem  Ton;  allerdings  verlangt  dies 
einige  Fingerakrobatik.  Umgekehrt  ist  es  natürlich  auch  vertretbar,  eine 
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charakterliche  Einigkeit  aller  Komponenten  anzunehmen  und  dieses  Kontra- 
subjekt ebenfalls  mit  leicht  getrennten  Tönen  zu  spielen.  Die  einzige  zwin- 
gende Bindung  zwischen  längeren  Werten  in  dieser  Fuge  ist  die  zwischen 
Vorhalt  und  Auflösung  beim  Höhepunkt  jedes  Themeneinsatzes. 

Eine  empfehlenswerte  Tempoproportion  zwischen  Präludium  und  Fuge 
wird  erzielt,  wenn  man  eine  Triole  in  eine  Duole  übersetzt: 

Ein  ganzer  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  72  oder  80  für  einen  Präludiumstakt, 
108  oder  120  für  eine  Viertel  in  der  Fuge) 

Die  Fuge  enthält  drei  Verzierungen:  den  Schleifer  in  Z2  (den  man  in  Z5a 
entsprechend  ergänzen  sollte),  den  Praller  in  der  Oberstimmen-Floskel  von 
T.  22  (der  in  der  Handschrift  noch  nicht  steht,  aber  gängige  Praxis  war),  und 
das  zusammengesetzte  Ornament  gegen  Ende  von  Z5 .  Der  Schleifer  wird  oft 
als  verwirrend  empfunden:  Das  Symbol  steht  traditionell  links  ^  on  der  ver- 
zierten Note,  was  auf  einen  Beginn  vor  dem  Schlag  hinzuweisen  scheint; 
doch  weiß  man  aus  den  Traktaten  zur  AufRihrungspraxis  der  Bach-Zeit, 
dass  alle  Verzierungen  auf  dem  Schlag  gespielt  wurden.  Dies  gilt  tatsächlich 
auch  hier;  die  Platzierung  des  Symbols  mag  seine  Ursache  darin  haben,  dass 
Schleifer,  anders  als  Praller,  Mordente  und  Triller,  ihre  Hauptnote  erst  ganz 
am  Schluss  erreichen.  In  T.  13  fallt  also  in  der  rechten  Hand  eingzs  auf  den 
Schlag  und  mit  dem  cisis  der  Linken  zusammen.  Ihm  folgt  der  Aufstieg  ais- 
h,  wobei  das  h  dann  für  den  Rest  des  Notenwertes  ausgehalten  wird. 
Entsprechend  spielt  die  Linke  in  T.  293  cis-dis-e;  hier  trifft  das  eis  (und  nicht 
das  e)  auf  das  flsis  der  Mittelstimme. 

Die  Kadenzverzierung  in  T.  22  ist  ein  einfacher  Praller,  der  regulär  mit 
der  oberen  Nebennote  beginnt.  Das  Symbol  für  das  zusammengesetzte 
Ornament  in  T.  38  zeigt  einen  Triller  mit  vorangehendem  Doppelschlag. 
Aufgrund  der  Überbindung  und  verspäteten  Auflösung  endet  dieser  Triller 
ohne  Nachschlag.  Praktisch  bedeutet  dies:  Die  Sechzehntelbewegung  be- 
ginnt mit  ais-gis-flsis-gisj'  mündet  dann  in  sechs  oder  auch  nur  fünf  Paare 
von  ais-gis  und  hält  kurz  vor  Taktende  an,  um  die  Überbindung  zu  ver- 
wirklichen. 

^  Die  untere  Nebennote  verlangt  einige  Überlegung.  Die  diesen  rückleitenden  Takten  unter- 
liegende Harmonie  ward  meist  als  Dominante  interpretiert,  ausgedrückt  durch  einen  Wechsel 
von  Dominantquartsext-  und  Dominantsept-Akkorden.  Schließt  man  sich  dieser  Deutung  an 

und  akzeptiert  Gis-Dur  als  Dominante,  so  ist  dessen  akkordische  Septime,  die  in  diesen 
Takten  mehrmals  erklingt,  ein  fis,  der  in  Verzierungen  verwendete  Leitton  jedoch  ein  fisis. 
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Im  Bauplan  der  Cis-Dur-Fuge  ist  die  Analogie  der  Takte  1-12  und  42-53 

auffallend.  Einsatzfolge.  Stimmlage  und  Tonart  der  drei  ersten  Themenein- 
sätze ist  identisch,  die  begleitenden  Kontrasubjekte  sind  (abgesehen  von  der 
den  ursprünglich  einstimmigen  ersten  Einsatz  ergänzenden  Stimme)  eben- 
falls dieselben,  das  anschheßende  Zwischenspiel  Z6  ist  eine  Variante  von 
ZI,  wobei  seine  halbtaktige  Anfangserweiterung  der  Modulation  dient,  und 
der  daraufhin  auf  der  Tonika  erklingende  überzählige  Einsatz  entspricht 
strukturell  und  in  seinen  Begleitstimmen  dem  ersten  überzähligen  Einsatz 
auf  der  Dominante.  Die  Entsprechung  dieser  beiden  überzähligen  Einsätze 
wird  noch  dadurch  unterstrichen,  dass  sie  die  einzigen  in  der  Fuge  sind,  die 
von  KS  3  begleitet  werden.  Es  handelt  sich  also  hier  um  eine  Reprise  im 
materiellen  wie  im  harmonischen  Sinn  -  eine  post-barocke  Reprise  sogar, 
die  auf  der  Tonika  beginnend  die  ursprüngliche  Modulation  zur  Dominante 
vermeidet  bzw.  rückgängig  macht. 

Weitere  Anhaltspunkte  für  den  Bauplan  liefern  die  Zwischenspiele. 
Dreimal  vermittelt  der  abschließende  Gestus  einer  themafreien  Passage  sehr 
deutlich,  welche  Gliederung  Bach  vorschwebte:  Im  Falle  der  Kadenzen  zu 
Beginn  von  T.  14  und  in  der  Mitte  von  T.  22  sind  die  Folgen  für  die  Deu- 
tung der  Form  klar;  der  dritte  Fall  ist  etwas  komplizierter.  In  Z5a  scheint  die 
Variante  von  Z2  einen  Abschluss  in  der  Mitte  von  T.  30  vorzubereiten. 
Dieser  Kadenz  folgt  jedoch  eine  Z  1-Variante,  ein  Zwischenspieltyp  der,  wie 
gezeigt  wurde,  nirgends  einen  Abschnitt  einleitet.  Auch  das  folgende,  span- 
nungsneutrale Segment  wirkt  nicht  als  Neubeginn.  Ist  die  Reihung  der  drei 
Segment  schon  imge wohnlich  genug,  so  wirkt  ihr  Versuch,  einander  in 
Absichtslosigkeit  zu  überbieten,  noch  seltsamer.  Doch  gerade  diese  Seltsam- 
keit, dieser  Ausgedehnte  Rückzug  vom  akti^  en  Streben  der  Fugenhandlung, 
verleiht  dieser  Passage  ihre  besondere  Wirkung  als  eine  Art  Puffer  vor  der 
Reprise,  die  die  strukturelle  Analogie  hervorhebt. 

Die  harmonische  Entwicklung  bestätigt  die  bisherigen  Beobachtungen: 
Die  ersten  a  ier  Themeneinsätze  bleiben  in  der  Grundtonart  Cis-Dur;  die 
zwei  folgenden  klingen  in  Moll  -  in  der  Tonika-  bzw.  Dominant-Parallele. 
In  eis-MoU,  der  Paralleltonart  zur  Dominante  Gis-Dur,  schließt  Bach  mit 
einer  deutlichen  Kadenzformel.  Das  Zw  ischenspielsegment  Z4b  moduliert 
nach  Cis-Dur  zurück,  und  alle  noch  folgenden  Einsätze  erklingen  in  der 
Grundtonart,  abwechselnd  auf  der  Tonika  und  Dominante. 
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Die  Analogie  des  ersten  und  letzten  Fugenabschnitts  erfordert  Entspre- 
chungen auch  auf  der  dynamischen  Ebene.  In  beiden  Fällen  klingen  die  drei 
ersten  Einsätze  fröhlich  springend,  wobei  die  Intensität  mit  zunehmender 
Stimmenzahl  anwächst.  Die  überzähligen  Einsätze  greifen  diese  Stimmung 
mit  Hilfe  der  Steigerung  am  Ende  des  jeweils  kontrastierenden  Zwischen- 
spiels wieder  auf  Auch  die  zweite  Durchführung  zeigt  einen  Spannungs- 
anstieg vom  ersten  zum  zweiten  Themeneinsatz,  vor  allem  wegen  der  Ent- 
wicklung von  der  Zwei-  zur  Dreistimmigkeit,  doch  lädt  die  Molltonart  ein, 
die  Fröhlichkeit  etwas  gedämpfter  auszudrücken.  In  der  dritten  Durchfüh- 
rung ist  der  erste  Einsatz  von  größerer  Intensität  als  der  folgende:  Sein  Ein- 
tritt erfolgt  in  einem  Moment,  da  die  Erwartung  durch  die  vorausgehenden 
Themenfragmente  erhöht  worden  ist.  Der  leichte  Spannungsabfall  setzt  sich 
in  den  aneinander  gereihten  Zwischenspielsegmenten  fort,  die,  wie  oben 
gezeigt  wurde,  zunehmend  verhaltener  werden. 

Unter  den  vier  Durchführungen  der  Cis-Dur- Fuge  kommt  den  beiden 
äußeren  -  Exposition  und  Reprise  -  eindeutig  die  Führung  zu.  Die  zweite 
Durchführung  klingt  sowohl  wegen  der  Mollstimmung  als  auch  wegen  der 
geringeren  Ausdehnung  weniger  intensiv.  Auch  in  der  dritten  Runde  zeich- 
nen sich  die  vier  Takte  mit  den  beiden  zur  Gmndtonart  zurückgekehrten 
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Themeneinsätzen  durch  keinerlei  Eigenschaften  oder  Begleiterscheinungen 
aus,  die  ihnen  besonderes  Gewicht  verleihen  würde.  Sie  mögen  zunächst  ein 
wenig  selbstbewusster  auftreten  als  die  vorangehenden  Molleinsätze,  doch 
wird  ihr  Elan  durch  die  umgebenden  beinahe  sechzehn  Takte  mit  sekun- 
därem Material  gedämpft. 
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Das  cis-Moll -Präludium  spielt  mit  motivischer  Verarbeitung  ganz  unter- 
schiedlicher Art,  von  Imitation  und  Sequenzierung  zu  Teilzitaten  und  freier 
Paraphrase.  Die  Textur  ist  polyphon,  allerdings  ist  die  Stimmführung  nicht 
streng  durchgehalten:  Anfang  und  Schluss  sind  vier-  bis  fünfstinmiig,  doch 
längere  Passagen  im  Inneren  klingen  nur  zwei-  bis  dreistimmig,  ohne  dass 
das  Pausieren  systematisch  angezeigt  wäre. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  5i  mit  einem  ungewöhnlichen  Trugschluss: 
Nach  der  Dominantsept-Harmonie  in  T.  3-4  scheinen  alle  beteiligten  Stim- 
men zunächst  eine  Rückkehr  zur  Tonika  vorzubereiten;  doch  verweigert  der 
Bass  diese  Auflösung  und  der  Alt  steigt,  statt  migis  zu  bleiben,  zum  a.  Der 
so  entstehende  Akkord  ist  eine  polytonale  Mischung  aus  i  und  VI:  cis-e-gis 
+  a-cis-e.  (Diese  Tonschichtung  ist  identisch  mit  der,  die  gegen  Ende  der 
cis-Moll-Fuge  den  Ganzschluss  hinauszögert.)  Der  Trugschluss  verhindert 
eine  strukturelle  Zäsur.  Die  linke  Hand  unterstreicht  den  Zusammenhalt  mit 
dem  Folgenden,  indem  sie  in  T.  5-7  in  parallelen  Sexten  absteigt,  die  als 
direkte  Weiterführung  der  die  Kadenz  beschließenden  Sexte  angelegt  sind. 
Die  folgende  Modulation  zur  Paralleltonart  E-Dur  endet  in  T.  8.  Obwohl  die 
wenige  Takte  später  folgende  Kadenz  mit  ihren  ausdrücklichen  Floskeln  in 
(vgl.  T.  144,  gis-Moll)  eine  wesentlich  stärkere  Schlusswirkung  hat,  muss 
auch  diese  erste  vollständige  Auflösimg  als  strukturell  relevant  betrachtet 
werden.  Ein  kürzerer  vierter  Abschnitt  besteht  ausschließlich  aus  drei 
Dominantsept-Akkorden  mit  ihren  jeweiligen  Auflösungen;  vgl.  T.  15-16: 
Fis -H-Dur,  T.  17-18:  Gis -cis-MoÜ,  T.  19-20:  Cis -fis-Moll.  Hierauf  folgt 
der  längste  Abschnitt  des  Stückes:  eine  harmonische  Fortschreitung  mit 
mehreren  im  letzten  Augenblick  durch  Ausweichen  verhinderten  Kadenzen. 
Ein  weiterer  Trugschluss  verzögert  in  T.  35  den  angestrebten  Ganzschluss, 
der  somit  erst  ganz  am  Ende  der  Komposition  verwirklicht  wird. 

Das  Präludium  enthält  mehrere  Entsprechimgen:  Die  Oberstimmen- 
kontur aus  T.  5-8,  kehrt  in  T.  20^-23^  eine  kleine  Terz  tiefer  wieder;  die 
Kadenz  schließt  hier  in  cis-Moll  statt  wie  zuvor  in  E-Dur,  doch  geht  diese 
Rückkehr  zur  Tonika  fast  unbemerkt  vorbei,  da  Bach  den  charakteristischen 
Auftakt  auch  als  Überleitung  zum  darauffolgenden  Material  einsetzt.  Auch 
in  den  jeweils  anschließenden  Passagen  ist  die  Oberstinmie  sehr  ähnlich. 
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Der  Gmndcharakterdes  Präludiums  ist  ruhig.  Bei  der  Wahl  des  Tempos 
ist,  wie  stets  bei  Kompositionen  in  zusammengesetztem  Metrum,  zu  fragen, 
ob  der  Puls  mit  dem  Zähler  gleichzusetzen  ist.  In  diesem  Präludium  erzielt 
man  ein  sehr  gutes  Resultat,  wenn  man  einen  sehr  ruhigen  halbtaktigen 
Pulsschlag  zugrunde  legt.  Die  Artikulation  verlangt  durchgängiges  legato, 
das  nur  dreimal  in  kadenzierenden  Bassgängen  unterbrochen  wird  (vgl.  den 
tiefen  Dominantton  in  T.  13,  34  und  38). 

Der  Notentext  enthält  zahlreiche  Verzierungen.  Das  Arpeggio  in  T.  1 
unterscheidet  sich  von  dem  mit  gepaarten  Vorschlagnotcn  geschriebenen 
gebrochenen  Akkord  in  T.  2  weder  in  Position  noch  in  Geschwindigkeit  - 
beide  beginnen  auf  dem  Schlag  und  enden  schnell  -,  sondern  einzig  in  der 
Dauer  der  unteren  Noten.  Bei  den  kleingestochenen  Einzelnoten  in  T.  2  und 
4  handelt  es  sich,  da  sie  gegenüber  der  Hauptnote  harmonisch  selbständig 
sind,  um  Vorhalte,  die  als  bestimmter  Notenwert  gespielt  werden  müssen. 
Bei  der  Frage  nach  der  genauen  Dauer  konmien  zwei  Regeln  zur  Anwen- 
dung: Einerseits  gilt,  dass  im  polyphonen  Kontext  die  im  Rückzug  begrif- 
fene Stinmie  den  Weg  für  die  imitierende  Stimme  freigibt,  die  Auflösung 
also  nicht  unnötig  verzögert  werden  sollte.  Andererseits  muss  die  Auflösung 
auf  einen  Moment  fallen,  zu  dem  andere  Stimmen  die  Auflösungsharmonie 
vertreten  und  nicht  gerade  Durchgangs-  oder  Wcchsclnoten  erklingen 
lassen.  Ein  Vorhalt  von  der  Dauer  einer  Viertel  wird  beiden  Regeln  gerecht. 
Der  durch  den  Vorhalt  in  Sekundfortschreitung  erreichte  Praller  beginnt  mit 
der  Hauptnote.  Vorhalt  und  Praller  sollten,  wo  immer  die  Harmonie  dies 
erlaubt,  auf  spätere  Einsätze  desselben  Motivs  übertragen  werden,  so  T.  3 
hnks  (Vorhalt  a.  Praller  gis-a-gis  auf  das  his  der  Rechten),  T.  4  rechts 
(Praller  dis-e-dis  ebenfalls  auf  rechts  his),  T.  9  links  (V  orhalt  eis.  Praller  his- 
cis-his  auf  rechts 

Problematisch  sind  die  kleingestochenen  Noten  in  der  zweiten  Phrase 
(vgl.  T.  6,,  7,).  Harmonisch  handelt  es  sich  um  Vorhalte,  die  entsprechendes 
Gewicht  beanspruchen  dürfen.  Doch  spricht  vieles  gegen  sie:  Die  resul- 
tierende Tonwiederholung  unterbricht  die  Sekundbewegung;  da  die  Sequenz 
mit  dem  zweiten  Achtel  des  Taktes  beginnt,  schafft  das  Ornament  ausge- 
rechnet am  Phrasenende  ein  Art  Stau;  und  rhythmisch  -  dies  ist  in  Hinblick 
auf  den  Gesamtcharakter  vielleicht  das  wichtigste  Argument  -  müssten  sie 
als  Sechzehntel  gespielt  werden,  d.  h.  als  Notenwerte,  die  sonst  im  ganzen 
Stück  nicht  vorkommen.  Es  empfiehlt  sich  daher  zu  erwägen,  ob  auf  diese 
Verzierungen  nicht  besser  ganz  verzichtet  werden  sollte.  Dasselbe  gilt  für 
die  kleingestochenen  Noten  in  T.  21-23. 
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In  der  dritten  Phrase  fallen  die  Entscheidungen  wieder  leichter.  Um  den 
punktierten  Rhythmus  nicht  aufzuheben,  löst  sich  der  Vorhalt  in  der  Mittel- 
Stimme  von  T.  11  schon  auf  der  zweiten  Achtel  auf;  der  Mordent  berührt 
gis.  Da  die  zweite  Takthälfte  eine  Imitation  der  ersten  ist,  sollte  man  auch 
dem  dis  ein  e  als  Vorhalt  voranzustellen.  In  T.  13  ist  der  die  punktierte  Figur 
zierende  Vorhalt  ebenfalls  nur  eine  Achtel  lang,  und  der  Doppelschlag  am 
Taktende  klingt  in  regelmäßigen  Sechzehnteln.  In  der  vierten  Phrase  können 
im  Interesse  der  Analogie  mit  vorher  Gehörtem  drei  Mordente  hinzugefügt 
werden:  auf  dem  eis  T.  lög  (vgl.  das  h  in  T.  14g).  auf  dem  gis  T.  17  ,  (vgl. 
das  fis  in  T.  I54)  und  auf  dem  eis  T.  I8j  (vgl.  das  h  in  T.  löj).  In  T.  26-28 
enden  zwei  der  drei  aufsteigenden  Figuren  im  Bass  mit  einem  Mordent,  der 
entsprechend  für  das  fis  in  T.  28  übernommen  werden  sollte.  Das  Symbol 
über  dem  Oberstimmen-Ä/.v  in  T.  29  steht  für  einen  Praller  mit  vorausge- 
hendem Vorhalt;  vgl.  dazu  Bachs  Ausführung  zu  dem  Praller  mit  senkrecht 
verlängertem  Anfangsstrich,  die  in  den  Omamenttabellen  im  Vorwort  aller 
Urtextausgaben  abgedruckt  ist.  Der  Vorhaltton  eis  sollte  ein  Achtel  lang 
sein,  so  dass  die  Auflösung  auf  den  Basston  e  beginnt  und  auf  dem  dis 
endet. 

Das  cis-Moll-Präludium  enthält  zwei  wichtige  Motive,  die  in  den  beiden 
ersten  Phrasen  einzeln  eingeführt  werden.  Ml  wird  von  der  Oberstimme  in 
T.  1-2  vorgestellt.  Es  beginnt  und  endet  auf  der  Quinte  von  cis-Moll.  Seine 
charakteristischen  Merkmale  sind  ein  verzierter  fallender  Dreiklang,  ein 
plötzlicher,  mit  Arpeggio  verzierter  Oktavsprung,  ein  allmählicher  Abstieg 
in  punktiertem  Rhythmus  und  ein  langer  Schlusston.  Der  Charakter  kann  als 
sanft  und  anmutig  beschrieben  werden.  Die  dynamische  Zeichnung  folgt 
vermutlich  eher  der  melodischen  Kontur  (mit  Höhepunkt  auf  dem  oberen  eis) 
als  dem  Metrum  (bei  dessen  Unterstreichung  die  Betonung  auf  den  Vorhalt 
fallen  würde).  Das  einzige  vollständige  Zitat  nach  der  ersten  Imitations-  und 
Sequenzkette  erfolgt  in  T.  8-9;  doch  durchziehen  verschiedene  Entwick- 
lungsformen des  verziert  fallenden  Dreiklangs  und  der  punktierten  Figur  das 
ganze  Präludium.  M2,  genau  einen  Takt  lang,  besteht  aus  einem  aufsteigen- 
den, an  Intensität  zunehmenden  Schritt  und  Dreiklang,  gefolgt  von  einem 
Entspannung  bringenden  Skalenabstieg  (vgl.  T  5-7  und  20-23). 

Die  Dynamik  bleibt  im  gesamten  Präludium  im  sanften  Register.  Die 
Spannung  steigt  allmählich  im  Verlauf  der  ersten  vier  Takte  und  fällt  ebenso 
sanft  im  Zuge  der  absteigenden  M2-Sequenzen.  Ein  zweiter  genereller 
Höhepunkt  wird  in  der  dritten  Phrase  erreicht,  doch  ist  seine  Wirkung  da- 
durch abgeschwächt,  dass  die  Oberstimme  ihren  Spitzenwert  schon  in  T.  lOj 
erreicht,  die  Unterstimme  aber  erst  in  T.  12i.  Der  vierte  Abschnitt  mit  seinen 
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drei  Teilphrasen  beschreibt  drei  dynamische  Kurven,  von  denen  jedoch 
keine  ausdrucksstark  genug  ist,  um  als  Höhepunkt  der  ganzen  Komposition 
in  Frage  zu  kommen.  Die  drei  vorrangigen  Spitzenwerte  des  Präludiums 
finden  sich  in  T.  (vor  allem  rechte  Hand),  T.  284  (vor  allem  linke  Hand) 
und  T.  32,  (alle  Stimmen).  Danach  fällt  die  Sparmung,  möglichst  ohne 
Akzent  auf  dem  a  in  T.  33.  Die  Schlusspassage  erlaubt  nur  noch  einen 
sanften  Intensitätszuwachs  (T.  35-37)  mit  darauffolgender  abschließender 
Zurücknahme.  Das  folgende  Diagramm  zeigt  das  harmonisch-melodische 
Grundgerüst  und  den  übergeordneten  Spannimgsverlauf. 


T.  30 
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Das  Thema  beginnt  mit  einer  ganzen  Note;  es  endet  mit  der  Rückkehr 
zum  Grundton  eis  in  T.  4,.  Dieser  Ton  beschUeßt  eine  vollständige  Kadenz, 
da  das  dis  im  dritten  Takt  sowohl  die  Subdominant-  als  auch  die  darauf 
folgende  Dominant-Harmonie  vertritt. 


1 
(i 


al  i 

i) 


Mit  seinem  Umfang  von  nur  fünf  Tönen  stellt  diese  kompakte  Kontur 
das  kondensierteste  Fugenthema  im  ganzen  Wohltemperierten  Klavier.  Der 
Tonumfang  in  der  unteilbaren  Phrase  ist  äußerst  eng:  Den  Grundton  umge- 
ben ein  unterer  Halbton  sowie  zwei  darüber  liegende  Töne.  Drei  der  vier 
Intervalle  sind  Sekunden,  doch  das  vierte  gibt  dem  Thema  seinen  Charakter. 
Diese  zunächst  scheinbar  unauffällige  kleine  Kurve  enthält  mit  his-e  in  T.  2 
eines  der  seltensten  'emotionalen'  Interv  alle,  die  verminderte  Quarte. 

Bei  der  Diskussion  des  Rhythmus  müssen  andere  Komponenten  des 
diese  Fuge  bestinmienden  thematischen  Materials  mit  berücksichtigt  werden. 
Das  Hauptthema  enthält  bereits  drei  \  erschiedene  Notemverte:  Ganze,  Halbe 
und  Viertel.  Im  Verlauf  der  Fuge  nimmt  die  rhythmische  Vielfalt  mit  vielen 
Achteln  und  häufigen  Synkopen  noch  entscheidend  zu. 

Auf  die  Frage  nach  dem  Spannungsverlauf  im  Thema  gibt  es  zwei  recht 
unterschiedliche  Antworten.  Interpreten,  die  die  emotionale  Intensität  des 
außergewöhnlichen  Intervalls  unterstreichen  möchten,  werden  die  aufstei- 
gende verminderte  Quarte  im  zweiten  Takt  als  dynamisches  Zentrum  wählen. 
Diese  Auffassung  erfordert  ein  Tempo,  das  langsam  genug  ist,  um  Hörem 
die  Gelegenheit  zu  geben,  die  melodisch-harmonische  Spannung  nachzu- 
vollziehen.  Interpreten,  die  stattdessen  die  Harmonie  und  -  ermutigt  von  der 
alla  ÖA-eve-Taktangabe  -  den  Puls  in  den  Vordergrund  stellen  wollen, 
empfinden  vermutlich  eher  den  Schritt  zur  Subdominante  und  damit  das  dis 
in  T.  3  als  Höhepunkt.  Eine  überzeugende  Wiedergabe  verlangt  in  diesem 
Fall  ein  rascheres  Tempo  sowie  insgesamt  weniger  Intensität  als  bei  der 
ersten  Auffassung. 
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Die  Wahl  zwischen  diesen  beiden  Auffassungen  ist  so  sehr  eine  Frage 
des  persönhchen  Gefühls,  dass  jede  akademische  Argumentation  fehl  am 
Platze  wäre.  So  sei  nur  gewarnt  vor  dem  Versuch,  zwei  Herren  gleichzeitig 
zu  dienen.  Eine  Interpretation  nach  harmonisch-metrischen  Gesichtspunkten 
muss  notw  endigerweise  weniger  Gewicht  auf  das  interessante  Intervall 
legen;  eine  Wiedergabe  mit  besonderer  Aufmerksamkeit  für  die  melodische 
Spannung  kann  nicht  zugleich  rhythmisch  beschwingt  sein.  Beide  Interpre- 
tationen sollten  große  Ruhe  gepaart  mit  einer  Art  innerer  Erregung  zum 
Ausdruck  bringen. 

Das  Fugenthema  unternimmt  im  Verlauf  der  115  Takte  umfassenden 
Komposition  neunundzwanzig  Einsätze. 


1.  T.  1-4  V5 

2.  T.  4-7  V4 

3.  T.  7-10  V3 

4.  T.  12-15  V2 

5.  T.  14-17  VI 

6.  T.  19-22  V4 

7.  T.  22-26  V4 

8.  T.  25-29  V3 

9.  T.  29-33  V5 

10.  T.  32-35  V3 


11.  T.  35-39  V4 

12.  T.  38-41  V3 

13.  T.  44-48  V2 

14.  T.  48-51  VI 

15.  T.  51-54  V4 

16.  T.  54-57  V2 

17.  T.  59-62  VI 

18.  T.  66-69  VI 

19.  T.  73-76  V5 

20.  T.  76-80  VI 


21.  T.  81-84  V4 

22.  T.  89-92  VI 

23.  T.  94-96  VI 

24.  T.  95-97  V2 

25.  T.  96-98  VI 

26.  T.  97-100  V5 

27.  T.  100-102  V4 

28.  T.  107-109  VI 

29.  T.  112-115  V2 


Modifikationen  in  Gestalt  und  Rhythmus  des  Themas  ergeben  sich  vor 
allem  am  Anfang  und  am  Ende.  Die  für  tonale  Antworten  typische  Anpas- 
sung des  allerersten  Intervalls  tritt  nur  einmal  auf  (vgl.  T.  12-13).  Häufiger 
sind  rhythmische  Kürzungen  des  Anfangstones  auf  eine  Halbe,  eine  Viertel 
oder  sogar  einmal  auf  eine  Achtel  (vgl.  am  Ende  von  T.  48).  Am  Themen- 
schluss  erklingt  der  Auflösungston  in  vielerlei  rhythmischer  und  metrischer 
Gestalt:  Er  kann  wie  in  T.  14-15  zu  früh,  auf  einem  schwachen  Taktteil  und 
noch  dazu  harmonisch  'falsch'  erklingen,  er  kann  wie  in  T.  46  zu  spät  oder 
wie  in  T.  41  indirekt  erreicht  werden;  er  kann  wie  in  T.  50-5 1  auf  einen  für 
eine  Auflösung  so  untypischen  Taktteil  fallen  oder  wie  in  T.  57  und  62 
derart  in  eine  melodische  Einheit  eingebettet  erklingen,  dass  er  gar  nicht 
recht  wahrgenommen  wird,  und  schließlich  kann  er  wie  in  T.  94-98  schlicht 
fehlen. 
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Ein  kleine,  jedoch  emotional  wirkungsstarke  Abwandlung  geschieht  in 
der  Mitte  des  Themas.  In  den  Dur-Einsätzen  wird  die  \  erminderte  Quarte, 
die  natürlich  nur  in  Molltonleitern  vorkommt,  zur  reinen  Quarte  und  die 
darauf  folgende  kleine  zur  großen  Sekunde  (vgl.  T.  29-35  und  54-57).*' 
Zusammenfassend  kommt  man  zu  dem  erstaunlichen  Schluss,  dass  das 
einzige  stets  unverändert  bleibende  Merkmal  der  Fuge  der  Rhythmus  aus 
zwei  Halben  im  zweiten  Thementakt  ist. 

Während  Parallelfiihrungen  nicht  vorkommen,  erklingen  gegen  Ende  der 
Fuge  mehrere  Engfühamgscinsätzc  (\  gl.  T.  94-99).  Weit  folgenreicher  aber 
ist  die  Tatsache,  dass  es  sich  bei  dieser  Komposition  um  eine  Tripelfuge 
handelt,  dass  es  also  nicht  nur  das  eine,  bisher  behandelte  Thema  gibt, 
sondern  zwei  weitere,  die  ihren  eigenen  Charakter  und  ihre  eigenen  Durch- 
führungen haben.  Obwohl  die  weiteren  Themen  in  späteren  Abschnitten  der 
Fuge  häufig  als  Gegenstimmen  zum  Hauptthema  auftreten,  schließen  sie  die 
Existenz  eines  'regulären'  Kontrasubjekts  keinesfalls  aus. 

Tatsächlich  erklingt  dort,  wo  man  ein  erstes  Kontrasubjekt  envartet,  eine 
Kontur,  die  sowohl  charakteristisch  als  auch  vom  Thema  unabhängig  ist 
(vgl.  V5:  T.  4-8  dis-dis).  Das  einzige,  was  an  diesem  Kontrasubjekt  irritiert, 
ist  seine  Ausdehnung,  die  die  des  Themas  weit  übertrifft.  Ohne  seinen 
Anfangston  aber  sonst  in  ganzer  Länge  wird  das  Kontrasubjekt  nur  einmal 
aufgegriffen  (vgl.  V4:  T.  7-11);  doch  spielen  Fragmente  auch  anderenorts 
eine  wichtige  Rolle.  Das  KS-EndgUed,  eine  Synkope  gefolgt  von  einem 
langsamen  Doppelschlag,  kehrt  (mit  oder  ohne  Auftakt)  verschiedentlich 
wieder.  M-ks  beherrscht  vor  allem  den  ersten  Abschnitt  der  Fuge,  T.  l-22i, 
wo  es  dem  dank  wachsender  Stimmenzahl  und  aufsteigender  Einsatzreihen- 
folge starken  Spannungsanstieg  seine  Entspannungsgeste  entgegenstellt. 
Auch  das  Kopfglied  des  Kontrasubjektes  besteht  aus  Synkope  und  anschlie- 
ßender ausgeschriebener  Verzierung,  hier  einem  Mordent.  Dieses  Motiv 
wird  zunächst  fallengelassen,  kehrt  jedoch  in  T.  41-42  und  45-46  (V3  bzw. 
VI)  wieder,  um  sich  schließlich  als  eine  Vorform  des  dritten  Themas  zu 
erkennen  zu  geben.  Wegen  dieser  Beziehung  zu  Th3  soll  es  hier  als  M-th3 
bezeichnet  werden. 

Ein  drittes  und  letztes  Motiv,  das  einen  gewissen  Einfluss  auf  die 
Gestaltung  der  Fuge  hat,  ist  der  aufsteigende  Tetrachord,  der  zum  ersten 

^  Die  Tonfolge  dis-cis-fis-e  in  T.  54-57  jedoch  ist  kein  Themeneinsatz.  Die  Verbindung  von 
eröffnendem  Ganztonschritt  mit  reiner  Quarte  ist  von  der  ursprünglichen  Intervallzeichnung 
zu  weit  entfernt,  um  noch  als  Variante  aufgefasst  zu  werden.  Auch  hat  Bach,  wie  auf  den 

folgenden  Seiten  gezeigt  werden  soll,  den  Bauplan  dieser  Fuge  sehr  sorgfältig  so  konzipiert, 
dass  die  Engführungen  dem  Schluss  vorbehalten  sind. 
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Mal  in  T.  17-19  eingeführt  wird  (V5:  gis  eis,  h  e).  Es  begleitet  das 

Thema  besonders  im  zweiten  Abschnitt  der  Fuge  (T.  23-35)  und  trägt  dort, 
ganz  im  Gegensatz  zum  zuvor  erwähnten  entspannenden  KS-Endglied,  zur 
Intensitätssteigerung  bei.  Ab  T.  35  wird  es  zum  Auftakt  des  zweiten  Fugen- 
themas; dies  rechtfertigt  seine  Bezeichnung  als  M-th2. 

Dies  bringt  uns  zu  den  beiden  Nebenthemen  dieser  Tripelfuge.  Ihre 
Aktivität  trägt  wesentlich  dazu  bei,  dass  die  Komposition  als  aus  drei 
großen  Blöcken  bestehend  wahrgenommen  wird.  Schon  ein  erster  Blick  in 
den  Notentext  verrät,  dass  die  ständig  fließenden  Achtelketten  in  T.  36-93 
sowohl  davor  als  auch  danach  fehlen.  Diese  Achtel  kennzeichnen  das  zweite 
Thema  (Th2).  Wie  das  Hauptthema  erklingt  auch  dieses  Nebenthema  in 
verschiedenen  Modifikationen.  Sein  Merkmal  ist  ein  Auftakt  (meist  der 
Tetrachord-Aufstieg  von  M-th2),  gefolgt  von  einer  omamentartigen  Kontur, 
deren  sequenzierende  Oberflächenmuster  einen  ganztaktigen  Abstieg  um- 
ranken (vgl.  T.  36-40:  gis-fls-e-dis-cis).  Sowohl  die  Länge  als  auch  die 
metrische  Position  des  Schlusstones  sind  variabel.  Der  Spannungsverlauf 
dagegen  ist  eindeutig  und  unveränderhch:  Einem  kurzen  und  relativ  sanften 
Anstieg  der  Intensität  folgt  eine  allmähhche  Entspannung.  Die  Intensität  ist 
im  Vergleich  zum  Hauptthema  wesentUch  reduziert,  der  Charakter  kann  als 
introvertiert  beschrieben  werden. 

Zu  Beginn  des  Fugen-Mittelteils  tritt  gleichzeitig  mit  dem  zweiten 
Thema  auch  das  Kopfmotiv  des  Kontrasubjektes  (M-th3)  wieder  auf  Eine 
verlangsamte  Variante  der  charakteristischen  Folge  aus  Auftakt,  Synkope 
und  Mordent  erklingt  bereits  in  T.  36-38  (V5:  gis-cis-his-cis);  näher  der 
Urform  sind  die  Versionen  in  T.  39-41  (V4:  gis-flsis-eis-fisis-gis)  und  45-46 
(VI:  cis-his-ais-his).  Das  aus  diesen  Vorformen  erwachsende  dritte  Fugen- 
thema (Th3)  greift  den  Mordent  in  seinem  ursprünglichen  Rh}  thmus  auf, 
spaltet  die  Synkope  in  eine  Drei-Ton-Wiederholung  und  ergänzt  alles  durch 
einen  aufwärts  gerichteten  Quartsprung  zu  Beginn.  Die  dynamische  Zeich- 
nung von  Th3  besteht  aus  einem  Spannungsanstieg  bis  zum  schweren  Takt- 
teil (dem  dritten  der  wiederholten  Töne),  gefolgt  von  einer  Entspannung 
durch  den  Mordent  zur  harmonischen  Auflösung.  Der  Charakter  dieses 
Themas  kann  daher  als  extra\  ertiert  beschrieben  werden.  Während  das 
zweite  Thema  den  rhythmischen  Eindruck  des  Fugen-Mittelteiles  bestimmt, 
beeinflusst  das  dritte  Thema  den  Charakter  der  Komposition  von  seinem 
ersten  Auftritt  in  T.  49-5 1  bis  zur  Schlusskadenz. 

Wie  die  Gegenüberstellung  der  drei  Themen  zeigt,  sorgt  eine  Gestaltung 
des  Hauptthemas,  die  die  melodische  verminderte  Quarte  als  Höhepunkt 
wählt,  für  die  größte  dynamische  Eigenständigkeit. 
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Thl 


Th2 


Th3 


«6 


oder 


P 


Zwischenspiele  sind  in  Fugen  mit  mehreren  Themen  selten.  Der  erste 
Teil  der  Komposition  vor  Hinzutritt  des  zweiten  und  dritten  Themas  enthält 
zwei  kurze  themafreie  Passagen;  später  kommen  noch  zwei  weitere  hinzu: 


ZI 
Z2 


T.  10,-12, 
T.  170-19^ 


Z3 
Z4 


T.  1093-1 12i 


Das  auffälligste  Merkmal  in  ZI  ist  M-ks,  das  Endglied  des  Kontrasub- 
jektes. Es  sorgt  dafür,  dass  dieses  erste  Zwischenspiel  zu  einer  besänfti- 
genden Entspannung  wird,  die  den  Zuhörern  vor  Beginn  der  nächsten  fünf- 
stimmigen Hauptthema-Schichtung  Raum  zum  Durchatmen  bietet.  Z2  wird 
dagegen  durch  M-th2  bestimmt.  Dadurch  wird  dieses  Zwischenspiel  im 
übergeordneten  Spannungsverlauf  zu  einer  Überleitung,  die  die  Spannung 
aufrecht  erhält  und  fortsetzt.  Im  viel  späteren  Z3  ruft  Bach  das  inzwischen 
fast  vergessene  M-ks  wieder  in  Erinnerung  und  verleiht  damit  auch  diesem 
Zwischenspiel  beruhigende  Wirkung.  Z4  schließlich  ist  eine  Schlussformel. 
Da  das  Zwischenspiel  am  Ende  eines  langgezogenen  Dominantorgelpunktes 
erklingt,  unter  dessen  Einfluss  die  Spannung  allmählich  angestiegen  ist, 
verspricht  die  Kadenz  eine  Entspannung  -  die  sie  dann  jedoch  verweigert, 
indem  sie  statt  zur  Tonika  zum  bereits  im  Präludium  diskutierten  ungewöhn- 
lichen Trugschluss-Akkord  führt.  In  T.  112  spielt  die  linke  Hand  die  Terz 
a-cis,  die  den  'normalen"  Trugschlussakkord  (den  Akkord  auf  der  sechsten 
Stufe,  also  a-cis-e)  vertritt.  In  der  Rechten  erklingt  gleichzeitig  eis-gis-cis, 
eine  Umkehrung  des  Tonika-Dreiklanges  in  seiner  Dur-Variante.  Mit  dieser 
kunstvoll  unterbrochenen  Kadenz  scheint  Bach  sagen  zu  wollen:  Ein  Ganz- 
schluss  an  dieser  Stelle  hinterheße  so  viel  aufgestaute  Spannung,  dass  ein 
weiterer  Zwei-Themen-Einsatz  nötig  ist,  um  diese  abzubauen.  Doch  soll 
dieser  nicht  als  Coda  klingen.  Der  außergewöhnliche  Trugschluss  sorgt 
dafür,  dass  das  letzte  Einsatzpaar  als  strukturell  zugehörig  und  harmonisch 
notwendig  wahrgenommen  wird. 
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Die  Komplexität  im  Aufbau  dieser  Fuge  und  in  der  Rhythmik  ihrer  sehr 

verschiedenen  Komponenten  sowie  die  Vorherrschaft  von  Sekundschritten 
in  Hauptthema,  im  zweitem  Thema  und  im  Kontrasubjekt  spricht  für  eine 
Interpretation  des  Grundcharakters  als  'eher  ruhig'.  Im  dritten  Thema  jedoch 
sorgen  der  aufsteigende  Quartsprung  und  die  Tonwiederholung  dafür,  dass 
diese  Komponente  einen  kontrastierenden  Charakter  vertritt. 

Die  drei  Themen  erklingen  in  allen  denkbaren  Gegenüberstellungen.  Es 
ist  daher  für  die  differenzierte  Wiedergabe  der  Komposition  sehr  nützhch, 
sich  zu  fragen,  w  elche  Aussage  aus  der  jew  eiligen  Kombination  resultiert. 

•  Die  Paarung  von  Thl  +  Th2  klingt  gelassener  als  das  Hauptthema 
allein  (Thl=  introvertiert/intensiv  +  Th2  =  introvertiert/entspannt); 

•  In  der  Th2/Th3 -Kombination  fehlt  die  Intensität  des  Hauptthemas; 
sanfte  Innigkeit  trifft  auf  Fröhlichkeit  (Th2  =  introvertiert/entspannt 
+  Th3  =  extravertiert/aktiv); 

•  In  der  Gegenüberstellung  von  Th  1  mit  Th3  treffen  zwei  starke  Kräfte 
aufeinander,  so  dass  die  Intensität  zugleich  innerlich  und  äußerlich 
ist  (Thl=  introvertiert/intensiv  +  ThS  =  extravertiert/aktiv). 

Die  Artikulation  erfordert  legato  für  fast  alle  melodischen  Töne.  Die 
bedeutendste  Ausnahme  bildet  der  Beginn  des  dritten  Themas  mit  einem  (im 
Sinne  des  Kontrastes  sogar  federnden)  non  legato.  Der  Urtext  dieser  Fuge 
enthält  keinerlei  Verzierungssymbole. 

Das  Tempoverhältnis  von  Präludium  zu  Fuge  wird  beiden  Stücken  am 
besten  gerecht,  w  enn  eine  größere  metrische  Einheit  zugrunde  gelegt  wird. 
Aufgrund  der  jeweils  starken  Betonung  des  halben  Taktes  klingt  folgende 
Beziehung  sehr  überzeugend: 

Ein  halber  Takt         entspricht         einem  ganzen  Takt 


(Metronomempfehlung:  Präludium  J  =  100,  Fuge  J=  66) 

Die  Erörterung  des  Bauplans  der  cis-Moll-Fuge  muss  mit  der  schon 
erwähnten,  spontan  erkannten  Dreiteiligkeit  beginnen.  Im  ersten  Block  wird 
die  volle  Fünfstimmigkeit  zunächst  nur  vorübergehend  in  T.  19-20  erreicht; 
der  fünfte  Einsatz  des  Hauptthemas  sowie  ein  Großteil  des  überzähligen 
Einsatzes  sind  in  reduzierter  Stimmdichte  gesetzt,  als  wolle  Bach  schon  hier 
betont  auf  die  noch  zu  erwartenden  weiteren  Spannungssteigerungen  vor- 
bereiten. Nach  der  deutlichen  Kadenz  in  T.  21-22  fällt  die  Stimmenzahl  auf 
drei  zurück  und  unterstreicht  damit  den  Beginn  einer  neuen  Runde.  Diese 
zweite  Durchführung  schließt  in  T.  35  in  voller  Beteiligung  mit  einer  weite- 
ren Kadenz,  der  wiederum  ein  Aussetzen  zweier  Stimmen  folgt. 


im  Präludium 


in  der  Fui 
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Die  dritte  Durchführung  bringt  die  Aufstellung  des  zweiten  Themas,  das 
sowohl  gegen  das  Hauptthema  als  auch  unabhängig  von  ihm  erklingt  und 
bereits  hier  Grundform  und  Umkehrung  einführt  (vgl.  T.  41-44).  Mit  der 
letzten  Achtel  in  T.  48  tritt  das  dritte  Thema  hinzu.  Die  Intensität  seiner 
sofortigen  Gegenüberstellung  mit  Thl  und  Th2  markiert  einen  Neubeginn: 
den  Anfang  der  vierten  Durchführung. 

Von  hier  bis  zum  Ende  des  langen  Fugen-Mittelteiles  lassen  sich  zwei 
entsprechende  Entwicklungen  erkennen: 

T.  48-72  entsprechen  T.  73-93 

5  Dreifachkombinationen  4  Dreifachkombinationen 

gruppiert  als  3  +  1  +  1      :      gruppiert  als  2  +1  +  1 
(T.  48-57/59-62/66-69     :      T.  73-79  /  81-84  /  89-92) 
unterbrochen  von  zwei  Passagen  mit  Th2/Th3-Gegenüberstellimg 

(T.  57/58,  T.  62-64  T.  79/80,  T.  84-88) 

abgerundet  durch  eine  Passage  mit  deutlich  kadenzierendem  Bass 
(T.  69-71  T.  92-94) 

Nach  dem  Ende  dieser  beiden  korrespondierenden  Durchfuhrungen  - 

der  ^  leiten  und  fünften  dieser  Fuge  -  wird  das  zweite  Thema  fallengelassen. 
Doch  überbietet  die  sechste  Durchführung  die  vorangegangenen  Dreifach- 
kombinationen mit  Gegenüberstellungen  von  Thl  -  und  Th3 -Engführungen. 
Dichte  und  Intensität  sind  hier  größer  als  je  zuvor. 

Im  Verlauf  der  Fuge  erlebt  jedes  der  drei  Themen  eigene  Durchführun- 
gen. Zwar  hat  Bach  den  Bauplan  so  konzipiert,  dass  die  wesenthchen  Ein- 
schnitte für  alle  Komponenten  gelten;  dennoch  ist  es  bezeichnend,  dass  das 
zuletzt  einsetzende  dritte  Thema  genau  wie  das  von  Anfang  an  beteiligte 
Hauptthema  sechs  eigene  Durchführungen  bildet.  Für  die  29  Thl -Einsätze, 
die  15  Th2 -Einsätze  und  die  37  Th-3  Einsätze  sieht  dies  so  aus: 


I 

T. 

1-22 

V5,  V4,  V3,  V2,  VI,  V4; 

II 

T. 

22-35 

V4,  V3,V5,V3; 

III 

T. 

35-48 

V4,  V3,  V2; 

IV 

T. 

48-72 

VI,  V4,  V2,  Vl-Vl; 

V 

T. 

73-93 

V5,  VI,  V4,  VI; 

VI 

T. 

94-115 

^'V2,^'V5,V4,V1,V2. 

I 

T. 

35-48 

VI,  V4,  V5,V1; 

II 

T. 

49-65 

V2,  V3,V1,V2; 

III 

T. 

66-71 

V5,V1; 

IV 

T. 

72-94 

V3,  V5,  V2,  VI,  V4. 
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I 

T. 

49-64 

V3,  VI,  V5,  V2,  V4,  VI; 

II 

T. 

64-73 

'''VS,  V2,  V3,  V2; 

III 

T. 

74-84 

V4,  V2,  V5,  V3; 

IV 

T. 

84-92 

V4^-,  V5,  V5; 

V 

T. 

92-101 

VIV2,  V4^'-V4^^  V2^'-^^  V5; 

VI 

T. 

I02-II5 

y4V3^  Y2V4^  V3+V2^'',  V3. 

T        1   2   3   4   5   6   7   8   9  10  11   12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32  33  34  35 


VI 

K 
k 

K 

 A- 

V2 

1  Th1  1 

D 

D 

V3 

|Th1  1 

N 

|Th1 

1 

|Th1 

V4 

1  Thi 

1  KS 

|Th1 

1 

Th1 

E 

Kl 

V5 

1  Th1 

1  KS 

1  Th1 

Z 

T. 

35  36  37  38  39  40  41 

42  43 

44  45  4 

47  48 

49  50 

51  52  53 

54  55  56 

57  58  59  60  61 

62  63  54  65  66  67  68  69  70 

71  72 

VI 

|Th2 

Thi 

|Th2|Th1 

|Th3      ||Th1  |Th2 

V2 

iThl 

1  Th2 

yr 

|Th1 

|Th3  |Th2 

1        |Th3  1 

Th3 

V3 

,  \^ 

1  Th3 

\  Th2 

1  Th2 

|Th3     1  |Th3 

1  1 

V4 

Th1  Th2 

Umk. 

|Th1 

Iths 

I  I 

V5 

1  1 

1  Th2 

1 

|Th3 

1  1 

|Th3|  Th2  1 

1 

T,        73   74   75   76   77   78   79   80   81    82   83   84   85   86   87   88   89   90   91    92   93  94 


VI 

|Th1 

|Th2 

1  |Th1           |Th3  1 

V2 

|Th3 

Th2 

|Th3  1 

|Th3 

V3 

1  Th2 

Th3  1 

V4 

1  Th3 

J  

iThl 

|Th3  1 

|Th2 

V5 

Thi 

|Th2 

|Th3 

1 

|Th3 

1         |Th3  1 

T        94   95   96   97   98   99   100  101  102  103  104  105  106  107  108  109  110  III  112  113  114  115 


VI 

|Th1        |Th1     1   |Th3  1 

|Th1 

T 

V2 

Th3      |Th1  ||Th3 

|Th3  1 

Th3 

G|Th1 

V3 

1  Th3  1  1  Th3 

|Th3 

Th3 

S  |Th3 

V4 

|Th3  ||Th3  ||Th3 

|Th1 

|Th3 

Th3 

|Th3  1 

L 

V5 

|Th1 

|Th3 

nt-Orgelpu 

Tkt    s  Tonika-Orgelp. 

Die  harmonische  Anlage  der  Fuge  sollte  der  Klarheit  halber  anhand  des 
Hauptthemas  betrachtet  werden.  Dessen  erste  Durchführung,  deren  sechs 
Einsätze  alle  zwischen  Tonika  und  Dominante  von  cis-MoII  wechseln,  endet 
mit  einer  Kadenz  in  gis-MoII  (T.  21/22).  Die  nächsten  vier  Einsätze  modu- 
lieren über  fis-MoU,  cis-MoII,  h-MoII  zur  Tonikaparallele  E-Dur  mit  Kadenz 
in  T.  34-35.  Mit  Beginn  der  dritten  Durchführung  kehrt  das  Hauptthema  in 
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den  Bereich  der  Grundtonart  zurück  und  schließt  (auf  dem  ersten  Schlag 

von  T.  49,  in  Überschneidung  mit  dem  Beginn  der  folgenden  Durchführung) 
in  Cis-Dur.  Die  vierte  Durchführung  unterstreicht  die  Subdominantregion 
mit  zwei  Einsätzen  in  fis-MoU  und  einem  im  parallelen  A-Dur.  Erst  die 
beiden  letzten  Hauptthema-Einsätze  kehren  nach  cis-Moll  zurück,  wobei  der 
Wiederholungseinsatz  in  der  ersten  Stimme  schwebend  auf  einem  Domi- 
nantseptakkord endet.  Die  fünfte  Durchführung  bestätigt  die  Rückkehr  zur 
Tonika,  indem  ihre  vier  Einsätze  auf  eis  erklingen  und  mit  einer  cis-MoU- 
Kadenz  bekräftigt  werden  (T.  93-94).  Die  letzte  Durchführung  verbleibt  im 
Bereich  der  Grundtonart.  Engführungen  berühren  verschiedene  Basistöne, 
beziehen  sich  jedoch  letztlich  alle  auf  cis-Moll.  Beginnend  in  T.  105  über- 
nimmt die  fünfte  Stimme  einen  Dominant-Orgelpunkt  (das  gis  weicht  nur 
einmal  kurz  zu  seinem  Leitton  fisis  aus)  und  bereitet  damit  das  nahende 
Ende  der  Komposition  vor,  das  in  einem  letzten  Hauptthema-Einsatz  über 
einem  Tonika- Orgelpunkt  erreicht  wird. 

Der  Spannungsverlauf  in  dieser  komplexen  Fuge  stellt  sich  wie  folgt  dar: 
In  der  ersten  Durchführung  steigt  die  Sparmung  sowohl  durch  die  aufstei- 
gende Eintrittfolge  als  auch  durch  die  wachsende  Stimmdichte,  doch  verhin- 
dert Bach,  wie  schon  erwähnt,  mit  Hilfe  des  entspannenden  Motivs  aus  dem 
Kontrasubjekt-Ende  und  der  wiederholten  Zurücknahme  einzelner  Stimmen 
eine  allzu  frühe  Spitze.  Die  zweite  Durchführung  bringt  mit  sechstaktiger 
Fünfstimmigkeit  und  der  Wendung  nach  Dur  einen  ersten  Höhepunkt,  der 
die  beiden  ganz  dem  Hauptthema  vorbehaltenen  Abschnitte  zu  einer  größe- 
ren Einheit  zusammenschmiedet.  Die  dritte  Durchführung,  die  weder  einen 
bedeutenden  Stimmenzuwachs  noch  ein  harmonisches  oder  polyphones 
Element  mit  sich  bringt,  klingt  vergleichsweise  entspannt. 

Die  nun  folgenden  zwei  analogen  Durchführungen  entsprechen  einander 
auch  hinsichtlich  ihrer  dynamischen  Anlage.  Die  Höhepunkt  fallen  jeweils 
auf  den  Beginn,  wo  Drei-Themen-Gegenüberstellungen  für  sehr  große  In- 
tensität sorgen,  die  dann  im  weiteren  Verlauf  allmählich  über  die  zwischen 
die  Hauptthema-Einsätze  geschobenen  Th2-Th3 -Paarungen,  den  erneuten 
Gruppeneinsatz  und  die  abschUeßende  Kadenz  abnimmt.  Gegen  Ende  der 
vierten  Durchführung  des  Hauptthemas  wird  der  Spannungsabfall  melodisch 
durch  chromatische  Abwärtsbewegungen  unterstrichen  (vgl.  VI:  T.  67-69, 
V2:  T.  69-70,  VI:  T.  70-73).  Gegen  Ende  der  fünften  Durchführung  des 
Hauptthemas  liefert  das  unerwartete  Wiederauftauchen  des  sanften  Motiv 
aus  dem  Kontrasubjekt-Endglied  (T.  68-69)  eine  Entsprechung. 

Zu  Beginn  der  sechsten  Hauptthema-Durchführung  wird  die  zuvor  zwei- 
mal anlässlich  der  Drei- Themen-Gegenüberstellungen  erreichte  Intensität 


Copyrlgbred  malerial 


108 


WKI/4:  cis-Moll 


durch  die  Kombination  von  Engführungen  der  beiden  intensiven  Themen 

noch  überboten.  (Die  Frage,  ob  eine  derartige  Überlagerung  des  themati- 
schen Materials  vom  menschlichen  Ohr  überhaupt  erfasst  werden  kann  - 
vermutlich  gelingt  das  nie  ganz  -  wäre  Bach  irrelevant  erschienen,  da  er 
seine  Musik  in  erster  Linie  ad  majorem  Dei  gloriam,  zur  größeren  Ehre 
Gottes,  schrieb.  Doch  auch  bei  unvollständiger  Auffassung  ist  die  ungeheure 
Dichte  zweifellos  atemberaubend.)  In  der  Mitte  dieser  Durchführung  jedoch 
bricht  die  Spannung,  unterstützt  durch  den  chromatischen  Abstieg  der  ersten 
Stimme  in  T.  101-105,  plötzlich  ein.  In  der  Spannungssenke  zieht  sich  die 
fünfte  Stimme  auf  einen  Orgelpunkt  zurück,  der  seiner  psychologischen 
Bedeutung  gemäß  für  einen  Neuanstieg  sorgt.  Ein  Paralleleinsatz  des  dritten 
Themas  scheint  die  vorangegangenen  Intensitätsspitzen  noch  übersteigen  zu 
wollen  und  wird  dabei  harmonisch  vom  Schritt  zum  ^  erminderten  Sept- 
akkord  unterstützt.  Selbst  die  darauf  folgende  Kadenz  bringt,  wie  bereits 
erörtert,  noch  keine  Entspannung,  sondern  vielmehr  einen  mit  wieder  ande- 
ren Mitteln  erzielten  weiteren  Höhepunkt  in  Form  eines  bitonal  endenden 
Trugschlusses.  Erst  dann  erfolgt,  auf  einem  nach  wie  vor  recht  hohen 
Intensitätsniveau,  der  harmonische  Schluss.  Die  Gesamtentwicklung  ließe 
sich  etwa  so  abbilden: 

T.  1  . . . .  6  . . .  .11. ...  16. ...  21  ...  .26  31  ...  .35 


T.    94         100... 105... 110... 115 


Präludium  in  D-Dur 


Unter  einer  \  irtuosen  Oberfläche  ist  das  D-Dur-Präludium  ganz  und  gar 
von  harmonischen  Entwicklungen  bestimmt.  Seine  durchgehende  Sechzehn- 
telbewegung enthält  kerne  melodischen  Motive,  und  alle  Analogien  sind 
Transpositionen,  die  ausschließlich  im  Zusammenhang  mit  harmonischen 
Entsprechungen  auftreten. 

Die  erste  Kadenz  schließt  in  T.  Sj,  nach  einer  Progression  von  der 
Tonika  über  die  Akkorde  ii^  and  (in  T.  2)  zurück  zur  Tonika.  Hier  gibt 
es  einen  ganz  zarten  Einschnitt.  Die  folgenden  Takte  modulieren  zur 
Dominante.  Dabei  greift  die  rechte  Hand  in  ihrer  ornamentalen  Kontur  ein 
Fragment  des  ersten  Abschnittes  gleich  zweimal  auf  und  endet  in  exakter 
Transposition.  Auch  hier  fallt  der  harmonische  Schluss  mit  einer  struktu- 
rellen Zäsur  zusammen.  Insgesamt  enthält  das  Präludium  acht  derartige 
harmonische  Phrasen;  jede  beginnt  mit  dem  zweiten  Sechzehntel  der  rechten 
Hand  und  endet  auf  einem  Taktbeginn. 


Wie  verschiedene  andere  Präludien  des  Wohltemperierten  Klaviers  geht 
auch  dieses  auf  ein  wesentlich  kürzeres  Stück  aus  dem  Klavierbüchlein  flir 
Wilhelm  Friedemann  zurück.  Die  ursprüngliche  Version  ist  nur  22  Takte 
lang.  Bach  übernimmt  die  ersten  siebzehn  Takte  unverändert,  und  T.  19-20 
des  Vorläufers  finden  sich  in  T.  27-28  wieder.  Eine  analytisch  interessante 
Frage  ist  daher,  ob  die  zweiteilige  Form  des  Wilhelm-Fnedemann-Stückes 
hier  nur  erweitert  worden  ist  oder  ob  die  Einfügung  der  Takte  1 8-26  die 
Struktur  wesentlich  verändert. 

Eine  erste  Antwort  findet  sich  in  einem  funftaktigen  Ausschnitt  der 
Einfügung,  der  eine  Analogie  etabliert:  Der  Anfang  des  Präludiums  wird, 
auf  die  Subdominante  transponiert,  aufgegriffen  (vgl.  T.  l-öj  mit  T.  20-25i). 
Die  oben  schon  erwähnte  Modulation  zur  Dominante  in  der  zweiten  Phrase 
dient  also,  nach  Art  einer  für  das  frühe  1 8.  Jahrhundert  typischen  Reprise,  in 
ihrer  Transposition  der  Rückkehr  von  der  Subdominante  zur  Tonika. 


T.  l-3i 
T.  3-6i 
T.  6-12 
T.  12-14 


D-D 

D-A 
A-E 
E-D 


T.  14-20 

T.  20-22 
T.  22-25 
T. 25-35 


D-G 
G-G 
G-D 
D  D 


109 


110 


WKI/5:  D-Dur 


Das  Tempo  ergibt  sich  aus  Überlegungen  zu  den  Konturen.  Der  Bass  ist 

in  latenter  Zweistimmigkeit  entworfen:  Die  Töne  auf  den  schweren  Takt- 
teilen bilden  eine  Linie,  die  auf  den  schwachen  Taktteilen  eine  zweite;  dies 
wird  besonders  deutlich,  wenn  man  sie  als  zwei  Intervalle  pro  Takt  spielt. 
Diese  Konzeption  kann  als  Hinweis  gedeutet  werden,  dass  hinter  dem 
'offiziellen'  Vierv  ierteltakt  ein  heimlicher  alla  öreve-Puls  spürbar  gemacht 
werden  soll.  Die  Oberstimmen-Arabeske  lässt  sich  ohne  Schwierigkeit  als 
ornamentale  Version  gebrochener  Akkorde  lesen;  eine  Behandlung  als 
melodische  Linie  wäre  irreführend  für  die  Zuhörer.  Aus  beiden  Gründen 
sollte  das  Tempo  sehr  fließend  sein.  Die  angemessene  Artikulation  isi  quasi 
legato  (ein  legato  mit  besonders  leichtem  Anschlag)  für  die  rechte  Hand. 
Die  Linke  spielt  non  legato,  doch  wirkt  sich  diese  Anweisung  aufgrund  der 
ausgeschriebenen  Pausen  eher  auf  den  Anschlag  und  die  satte  Klangfarbe 
der  Töne  aus  als  auf  deren  Dauer. 

Abweichungen  von  dem  in  T.  1  aufgestellten  Oberflächenmuster  begin- 
nen erst  in  T.  27;  von  T.  32  an  geht  Bach  neue  Wege.  Hier  erhebt  sich  aus 
der  Oberstimme  eine  Spitzentonlinie,  deren  Synkopen  im  Verein  mit  der 
do — /7-db-Floskel  /egafo-Spiel  erfordern.  Auch  die  linke  Hand  unterscheidet 
nun  zwei  Stimmen:  einen  'Bass',  der  einen  Orgelpunkt  übernimmt,  und 
einen  'Tenor',  der  als  melodische  zweite  Stimme  non  legato  gespielt  wird. 
Eine  nur  auf  den  ersten  Blick  verschiedene  Version  derselben  Fortschrei- 
tung erklingt  in  T.  34,  auch  hier  mit  legato  im  'Sopran'  und  non  legato  in 
den  Vierteln  der  linken  Hand. 

Die  einzigen  Ornamente  in  diesem  Präludium  sind  die  beiden  Arpeggien 
gegen  Schluss.  Sie  werfen  dieselben  Fragen  auf  wie  die  Arpeggien  im 
c-MoU-Präludium:  Ist  der  oberste  Ton  in  erster  Linie  Teil  des  Arpeggios 
oder  vorrangig  Teil  der  melodischen  Linie?  Die  Antw  ort  fällt  in  diesem  Fall 
für  die  beiden  Arpeggien  verschieden  aus.  In  T.  33  kommt  dem  obersten 
Ton  d  große  melodische  Bedeutung  zu,  zunächst  als  dem  folgerichtigen 
Abschluss  der  vorausgegangenen  Kadenzfloskel  d-cis-d,  dann  aber  auch  als 
Ausgangspunkt  für  die  folgende  Skalenfigur.  In  T.  34  dagegen  ist  der 
unterste  Ton  eis  das  logische  Ziel  der  in  das  Arpeggio  mündenden  Läufe, 
während  das  obere  b  vor  allem  harmonisch  begründet  ist.  Zwar  ist  dieses  b 
emotional  spannungsvoll  sowohl  aufgrund  des  Interv  alls  der  verminderten 
Septime  als  auch  wegen  seiner  unerwarteten  melodischen  Fortschreitung 
zum  hohen  h.  Doch  die  entscheidende  melodische  Kontur  in  diesen  Takten 
verläuft  so: 

T.  32    33    34    35 

/"  —  e'-d'-cis'd'  (d^)cis^-d^-d'-cis'-d^ 
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Für  Interpreten  ergibt  sich  daraus:  Im  ersten  Arpeggio  klingt  das  obere  d  zu- 
sammen mit  dem  Beginn  der  Akkordbrechung  auf  dem  Schlag;  im  zweiten 
Arpeggio  dagegen  fällt  nur  das  zugleich  melodisch  und  harmonisch  zentrale 
Bass-cw  auf  den  Taktschwerpunkt,  während  das  hohe  b  seinen  Platz  als 
letzter  Ton  des  rasch  gebrochenen  Septakkordes  einnimmt. 

Der  Spannungsverlauf  richtet  sich  in  diesem  Stück  ganz  nach  der  har- 
monischen Entwicklung.  Die  erste  Kadenz  enthält  keinerlei  ungewöhnliche 
Merkmale;  die  entsprechende  Kurve  ist  sanft.  In  der  darauf  folgenden  Mo- 
dulation wächst  die  Spannung  bis  zu  einem  Höhepunkt,  der  in  T.  4,  auf  die 
Umkehrung  des  Septakkordes  fallt,  und  nimmt  dann  wieder  ab: 
T.  1  2  3  4  5  6 
p       mp  ~  p       mp     mp  ~  p 

Die  nächsten  Takte  beginnen  als  Transposition  des  Vorausgehenden  und 
erreichen  daher  einen  entsprechenden  Höhepunkt  in  T.  7.  Das  Ende  dessel- 
ben Taktes  jedoch  kündigt  einen  Wechsel  an,  der  sich  in  dem  zweieinhalb- 
taktigen  Orgelpunkt  auf  /?.?  realisiert.  Während  dieser  Passage  wächst  die 
gerade  erst  verminderte  Intensität  sehr  allmählich  wieder  an.  Gegen  Ende  des 
Orgclpunktes  greift  T.  10  den  fünften  Takt  auf;  der  Schwerpunkt  von  T.  1 1, 
wo  die  momentane  Zieltonart  e-Moll  erreicht  ist,  wirkt  daher  als  Zäsur  ana- 
log dem  in  T.  6.  Allerdings  beschließt  Bach  dann,  auf  dieser  Hannonie  nicht 
stehen  zu  bleiben.  Nach  einer  eintaktigen  Bestätigung  der  neuen  Tonart 
kehrt  er  in  einer  plötzlichen  Wendung  zur  Grundtonart  zurück,  die  ebenfalls 
durch  einen  Takt  bekräftigt  wird.  Diese  beiden  Takte  wirken  damit  fast  wie 
Anhängsel  zur  vorausgehenden  harmonischen  Entwicklung 

T.      6       7       8  9       10      11      12      13  14 

p       mf~    mp         mf~    mf     mp  ^  mp  ~  p*  p 

Ein  ähnlicher  Prozess  ergibt  sich  im  folgenden  Abschnitt.  Der  erste  Takt 
bringt  eine  neue  Version  des  aktiven  Modulationsschrittes  mit  Höhepunkt  in 
T.  15,.  Der  daraufhin  einsetzende  Spannungsabfall  wird  durch  einen  zweiein- 
halbtaktigen  Orgelpunkt  auf  h  unterbrochen  und  die  bisher  vorherrschende 
latente  Zweistimmigkeit  der  linken  Hand  durch  aufsteigende  gebrochene 
Akkorde  ersetzt,  was  zu  dem  großflächigeren  Eindruck  mit  ganztaktigen 
Pulsschlägen  führt.  Am  Ende  des  Orgelpunktes  scheint  T.  18  mit  a-MoII 
eine  neue  Zieltonart  anzusteuern,  doch  wieder  entscheidet  Bach,  weiter  zu 
gehen  und  sich  stattdessen  nach  G-Dur  zu  wenden.  Wie  schon  zuvor  klingt 
diese  letzte  knappe  Modulation  wie  ein  Anhängsel  zur  vorangehenden 
harmonischen  Entwicklung. 

T.      14      15      16      17      18      19  20 
p       mp  ^  mp     mp  ^  mf~    mp  p 
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Die  Reprise  übernimmt  die  dynamische  Zeichnung  des  Anfangs: 
T.      20     21      22     23      24  25 

p       mp~  p       mp^  mp~  p 

Der  letzte  Abschnitt  des  Präludiums  beginnt  mit  zwei  Takten,  die  auf 
den  Dominant-Orgelpunkl  zuführen.  Dieser  Orgelpunkt  ist  etwa  in  der  Mitte 
(T.  30-3 1)  durch  seinen  Leitton  unterbrochen.  Gleichzeitig  erreicht  die  rechte 
Hand  zum  ersten  Mal  das  hohe  h,  den  höchsten  Ton  des  Präludiums,  was 
diesen  Takten  eine  große  emotionale  Spannxmg  verleiht.  Im  weiteren  Ver- 
laufklingt der  Dominantbass  teils  konkret,  teils  nur  impliziert,  und  löst  sich 
erst  im  letzten  Takt  in  die  Tonika  auf  Dynamisch  beschreibt  dieser  Ab- 
schnitt einen  allmählichen  Anstieg  (mit  leichten  Fluktuationen  in  T.  30-31 
und  33,  in  denen  der  harmonische  Vorwärtsdrang  suspendiert  scheint). 

T.  25     26     27     28     29     30     31     32     33     34  35 
p      mp'  mp    mp*  mf-  mf    mf  *  pf  -  pf    pf^  f 

Die  dynamische  Gesamtgestaltung  des  Präludiums  lässt  sich  folgender- 
maßen darstellen: 


Sequenzen 


t»  8  f  Ocfi  8.te 


T.  1  2  3  4 

ü  XL  AI  ^  O  O 


5         6  7 


8         9       10       11        12       13  '  14 


o  <> — u  u  u 


17      18       19  20 
o  i.  o  ^ 


Reprise 


Dominant-Oigelpiinkt 


Fuge  in  D-Dur 


Das  Thema  der  D-Dur-Fuge  ist  einen  Takt  lang.  Es  beginnt  auftaktig  mit 
dem  zweiten  Schlag  eines  4/4-Taktes  und  endet  in  T.  2i.  Die  vor  allem  aus 
Sekunden  bestehende,  nur  in  der  Mitte  durch  einen  Sextsprung  ungebrochene 
Kontur  beschreibt  eine  unteilbare  Phrase.  Die  drei  Notenwerte  des  Themas 
unterscheiden  sich  stark  voneinander:  Der  längste,  die  punktierte  Achtel,  ist 
sechs  Mal  so  lang  wie  der  kürzeste,  die  Zweiunddreißigstel.  Im  Verlauf  der 
Fuge  treten  Viertel  als  weiterer  regelmäßiger  Wert  hinzu. 

Für  das  Verständnis  der  Fuge  ist  es  entscheidend  zu  erkennen,  dass  ihr 
rhythmisches  Muster  eine  Anspielung  auf  eine  zu  Bachs  Zeiten  bekannte 
musikalische  Gattung  birgt.  Die  fast  durchgängige  Präsenz  einer  Punktie- 
rungsfigur ist,  besonders  im  Zusammenhang  mit  ornamental  wirkenden 
Gruppen,  ty  pisch  für  die  französische  Ou\  crtürc.^  Die  Tatsache,  dass  diese 
Fuge  einem  bekannten  Charakterstück  nachempfunden  ist,  erklärt  viele 
Einzelheiten,  die  ohne  diesen  Kontext  in  einer  Fuge  überraschen  würden. 

Der  harmonische  Plan  des  Themas  ist  ganz  schlicht: 


Der  dynamische  Höhepunkt  fällt  auf  das  punktierte  h  in  der  Mitte  des 
Themas,  das  den  harmonisch  aktiven  Schritt  (die  Subdominante),  den  durch 
einen  vorangehenden  Interv  allsprung  herv  orgehobenen  melodischen  Spitzen- 
ton und  den  ersten  der  nach  der  raschen  Anfangsfigur  plötzlich  längeren 
Notenwerte  repräsentiert.  Während  der  Anstieg  der  Intensität  vom  ganz  ent- 
spannten Grundton  zum  Höhepiuikt  sehr  konzentriert  geschieht,  vollzieht 
sich  der  darauffolgende  Spannungsabfall  allmählich.  Zudem  ist  das  Gefühl 
der  Auflösung  schwebend,  da  die  Phrase  auf  der  Terz  endet. 

7 

Die  sogenannte  französische  Ouvertüre  ist  eine  Barock-Gattung,  chararakterisiert  durch 
ihren  gravitätischen  Gestus.  Sie  geht  angebhch  auf  .Tean-Baptiste  Lully,  den  Opernkom- 
ponisten am  Hofe  des  Sonnenkönigs,  zurück.  Später  fand  die  Gattung  Eingang  in  viele  der 
Orchestersuiten  Bachs  sowie  in  Oratorien  (vgl.  den  Eröffnungssatz  in  Händeis MeÄÄJos)  und 
Solowerke  (vgl.  die  16.  der  Goldberg-Variationen). 
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Die  Fuge  umfasst  zwölf  Themeneinsätze;  es  gibt  weder  Umkehrungen 
noch  Modifikationen  in  Kontur,  Rhythmus  oder  Länge. 


1.  T.  1-2  B 

2.  T.  2-3  T 

3.  T.  4-5  A 

4.  T.  5-6  S 


5.  T.  7-8  B 

6.  T.  8-9  S 

7.  T.  11-12  S 

8.  T.  12-13  A 


9.  T.  13-14 

10.  T.  14-15 

11.  T.  15-16 

12.  T.  24-25 


S 
T 
B 

B4 


Der  einzige  Themeneinsatz,  der  die  Vorgabe  verlässt,  ist  der  allerletzte. 
Der  Bass-Einsatz  in  T.  24-25  ist  in  dreifacher  Hinsicht  erweitert.  Dem 
Höhepunkt  in  T.  25  geht  nicht  nur  die  aus  T.  1  bekannte,  von  d  ausgehende 
Zweiunddreißigstelfigur  voraus;  vielmehr  wird  diese  selbst  dreimal  in  auf- 
steigender Quartenfolge  antizipiert.  Symmetrisch  zu  diesem  Beginn  ist  das 
Ende  des  Themas  um  in  Quinten  absteigende  Sequenzen  verlängert.  Vertikal 
schließlich  wird  dieser  Themeneinsatz  von  einer  abhängigen  Gegenstimme 
begleitet,  die  mit  der  zweiten  antizipierenden  Figur  in  T.  24  beginnt,  bis  zum 
Höhepunkt  in  Dezimenparallelen  verläuft  und  die  zweite  Themenhälfte  mit 
einer  homorhythmischen,  akkordisch  verstärkten  Gegenbewegung  begleitet. 
Dieser  Schluss  unterstreicht  den  ohnehin  stark  homophonen  Eindruck  der 
D-Dur-Fuge. 

Die  Anlage  der  Kontrasubjekte  ist  recht  ungewöhnlich;  auch  sie  geht  auf 
die  Tatsache  zurück,  dass  dieser  Fuge  die  Iranzösische  Ouvertüre,  eine  dem 
Wesen  nach  homophone  Gattung,  Pate  gestanden  hat.  Die  Kontur,  die  den 
zweiten  Themeneinsatz  begleitet  und  daher  als  KSl  angesehen  werden 
muss,  besteht  aus  den  Tönen  g-fis-e-d-e-a.  Sie  erfüllt  die  drei  Grundbedin- 
gungen, die  an  ein  Kontrasubjekt  gestellt  werden:  Sie  ist  leicht  wiederzuer- 
kennen, in  Rhythmus  und  Linienführung  vom  Thema  unabhängig  und 
erklingt  wiederholt.  Dennoch  scheint  der  Begrüf  Kontrasubjekt  fast  zu  groß 
für  diese  einfache  Gestalt,  die  zudem  starke  Ähnlichkeit  mit  einem  kaden- 
zierenden Bassgang  hat  und  fast  immer  in  der  untersten  Stimme  erklingt. 
Ähnlich  muss  man  die  beiden  weiteren  Kontrasubjekte  beurteilen:  Obwohl 
sie  objektiv  gesehen  vom  Thema  unabhängig  sind  und  im  Verlauf  der  Fuge 
mehrfach  aufgegriffen  werden,  hindert  die  Tatsache,  dass  es  sich  um  gängige 
Floskeln  handelt,  daran,  sie  als  Kontrasuhjekte  allzu  ernst  zu  nehmen. 

Die  dynamische  Zeichnung  der  kontrapunktischen  Linien  gestattet  nur 
begrenzte  Eigenständigkeit:  Der  kadenzierende  Bassgang  in  KSl  sollte 
natürlich  dem  Subdominantton  die  größte  Intensität  zugestehen;  allerdings 


Copyrlgbred  malerial 


WKI/5:  D-Dur 


115 


fällt  dieser  mit  dem  Höhepunkt  des  Themas  zusammen.  Auch  KS  3  wird,  in 
Abwesenheit  anderer  Merkmale,  den  einzigen  längeren  Notemvert  hervor- 
heben und  unterstreicht  damit  ebenfalls  den  schon  doppelt  besetzten  Höhe- 
punkt. Einzig  das  synkopische  KS2  kann  ein  durchgehendes  diminuendo 
vertreten  -  wenn  es  denn  tun  könnte,  wie  es  wollte.  Das  allerdings  ist  fast 
nie  der  Fall,  da  der  Anfangston  meist  von  zwei  Stimmen  geteilt  wird  und 
zugleich  Ausgangspunkt  des  Them&-crescendo  ist  (vgl.  T.  4,  5,  8  und  13). 
Das  Zusammentreffen  der  vier  Stimmen  klingt  somit  oft  eher  homophon: 


Die  Kette  der  Themeneinsätze  in  der  D-Dur-Fuge  ist  viermal  durch 
themafreie  Passagen  unterbrochen.  Das  letzte  Zwischenspiel  ist  von  be- 
trächtlichem Umfang. 


ZI   T.  3-4 


Z2  T.  6-7 


Z3  T.  9-11      Z4  T.  16-23 


Von  den  drei  Zwischenspielmotiven  ist  nur  das  erste  (vgl.  oberste  Stim- 
me: T.  3-4  und  6-7)  relativ  unabhängig  vom  Thema.  M2  verwendet  die 
Zweiunddreißigstelfigur  des  Themenkopfes  (vgl.  T:  T.  6),  während  M3  - 
ein  in  seiner  dreistimmig  homophonen  Anlage  mit  auskomponierten  Ober- 
stimmen-Mordenten äußerst  ungewöhnliches  Motiv  -  von  der  punktierten 
zweiten  Themenhälfte  abgeleitet  ist  (vgl.  obere  Stimmen:  T.  9). 

Die  Verwandtschaft  mit  dem  primären  thematischen  Material  erklärt 
einige,  aber  nicht  alle  Spannungsverläufe  in  den  Zwischenspielen.  Ml  kann 
als  eine  verzierte  Version  des  unaufgelösten  zweiten  Kontrasubjektes  gele- 
sen werden,  wie  es  in  A:  T.  13-14  und  (variiert)  in  S:  T.  14-15  erklingt  -  ein 
absteigender  Tonschritt  mit  abnehmender  Intensität.  Analog  der  zweiten 
Themenhälfte  beschreibt  M3  ebenfalls  eine  Entspannung.  M2  dagegen 
scheint  aufgrund  seiner  Verwandtschaft  mit  dem  Themenkopf  zunächst  für 
einen  Spannungsaufbau  in  Frage  zu  kommen.  Doch  bei  genauem  Hinsehen 
spricht  einiges  dagegen:  Das  Motiv  beginnt  meist  auf  einem  starken  und 
endet  auf  einem  schwachen  Schlag,  ist  also  metrisch  ganz  anders  gepolt;  vor 
allem  aber  wäre  die  Struktur  der  Fuge  nicht  mehr  \  erständlich,  würden  alle 
M2 -Einsätze  dieselbe  Art  Energie  vermitteln  wie  der  Themenkopf 
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Die  Rolle,  die  die  Zwischenspiele  im  Gesamtverlauf  der  Fuge  spielen, 
ist  ein  wenig  verwirrend.  ZI  bildet  mit  leichter  Entspannung  eine  Brücke 
zwischen  zwei  Einsatz-Paaren  innerhalb  einer  Durchführung.  Z2  hat  densel- 
ben Effekt,  obwohl  es  den  Anfang  einer  neuen  Durchführung  markiert.  Auf 
diese  Weise  scheint  Bach  die  beiden  ersten  Abschnitte  der  Fuge  fast  un- 
trennbar miteinander  zu  verbinden,  so  dass  der  Eindruck  eines  strukturellen 
Schlusses  erst  mit  Erreichen  einer  neuen  Tonart  (h-Moll,  T.  9i)  erzielt  wird. 
Erst  Z3  ist  in  sich  abgeschlossen  und  wirkt  damit  als  überzeugende  Demar- 
kationszone zwischen  zwei  größeren  Fugenteilen. 

Die  Stimmenfolge  der  Themeneinsätze  in  T.  9-16  (S,  A,  S,  T,  B)  legt 
wegen  des  zweifachen  Sopran-Einsatzes  eine  Unterteilung  in  zwei  'Runden' 
nahe.  Der  überraschende  Trugschluss  am  Ende  des  Alt-Einsatzes  und  die 
den  Abschlusston  begleitende  M2-Variante  -  eine  Art  'Zwischenspiel- 
fragment ohne  Raum'  -  unterstreichen  die  sonst  kaum  merkliche  Zäsur.  Das 
ausgedehnte  letzte  Zwischenspiel  der  Fuge  dagegen  ist  in  sich  zweigeteilt: 
Das  kurze  erste  Segment  besteht  aus  einer  Kadenzformel  (T.  16-17i), 
während  das  längere  zweite  Segment  das  Material  von  Z3  verarbeitet  (vgl. 
T.  17-19  und  21  mit  T.  9-11).  Nach  absteigenden  Sequenzen  in  T.  17-20 
baut  es  die  Spannung  im  dichten  Imitationsgeflecht  eines  einzigen  Taktes 
w  ieder  auf  Die  darauf  folgende  Kadenz  bringt,  nicht  zuletzt  durch  den 
Sopran-Anstieg  zur  Terz,  keine  vollständige  Entspannung.  Nach  einem 
weiteren  Takt  mit  dem  dreistimmig  homophonen  M3  wiederholt  Bach  die 
Kadenz  unter  Verwendung  konventioneller  Floskeln  in  Sopran  und  Bass 
(vgl.  T.  21-23)  und  erzielt  damit  die  erwartet  Schlusswirkung. 

Der  Grundcharakter  der  D-Dur-Fuge  wird  stärker  durch  die  typische 
Stimmung  einer  französischen  Ouvertüre  bestimmt  als  durch  fugentv  pische 
Eigenschaften.  Man  könnte  ihn  als  'statüich'  beschreiben;  lebhaft,  aber  nie 
leichtfüßig.  Da  die  Artikulation  in  französischen  Ouvertüren  eigenen 
Gesetzen  folgt,  muss  sie  für  jede  der  rhythmischen  Figuren  getrennt  erörtert 
werden.  Die  Zweiunddreißigstelfiguren  werden  gebunden  gespielt.  Aller- 
dings sollten  diese  virtuosen,  verzierungsähnlichen  Komponenten  nicht 
melodiös  klingen;  hierin  ergibt  sich  bereits  ein  erster  Hinweis  auf  das  Min- 
desttempo. Die  punktierten  Werte  geben  den  gravitätischen  Gestus  der 
französischen  Ouvertüre  am  besten  wieder,  wenn  sie  in  ziemlich  schw  erem 
non  legato  gespielt  werden.  Die  längeren  Notenwerte  in  den  Kontrasub- 
jekten werden  im  Idealfall  unterschiedlich  angeschlagen:  die  kadenzierende 
Basslinie  ^  on  KS  1  in  neutralem  non  legato,  die  Floskel  in  KS3  in  melo- 
diöserem non  legato  und  die  synkopierte  do — ri-i/o-Gruppe  von  KS2  in 
dichtem  legato. 
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Für  die  Sechzehntel  in  der  Oberstimme  des  homophonen  Motivs  M3 

gibt  es  zwei  gleichermaßen  angemessene  Lösungen.  Wer  sie  einfach  legato 
spielt  und  die  «o«-/egßf/o- Artikulation  auf  die  beiden  punktierenden  Stim- 
men beschränkt,  interpretiert  das  Motiv  als  aus  melodischer  Kontur  mit 
Begleitung  bestehend.  Wer  dagegen  hervorheben  \\  ill,  dass  die  Sechzehntel 
nur  eine  Oberstimmen- Verzierung  einer  dreistimmig  punktierten  Figur  sind, 
sollte  jeweils  die  als  auskomponierter  Mordent  gelesenen  drei  Töne  binden, 
die  letzte  Sechzehntel  jedoch  beidseitig  absetzen. 

Da  die  Eigenheiten  dieser  Fuge  so  ungewöhnlich  und  von  denen  des  ihr 
vorangehenden  Präludiums  so  verschieden  sind,  muss  man  die  Gefahr  einer 
monotonen  Kombination  nicht  furchten.  Das  Tempoverhältnis  kann  daher 
auf  einem  durch  beide  Stücke  laufenden  Puls  gründen:  Ein  halber  Takt  im 
Präludium  entspricht  dann  einer  Viertel  in  der  Fuge  (Metronomvorschlag: 
Präludium  J  =  120,  Fuge  J  =  60). 

Die  Fuge  enthält  in  T.  10,  20  und  22  drei  autografische  Verzierungen. 
Die  kleingestochene  Note  in  T.  10  bezeichnet  einen  Vorhalt,  dem  Bach 
allerdings  nur  ein  Sechzehntel  Zeit  gibt;  eine  langsamere  Ausführung  w  ürde 
zu  einer  ungeschickten  Parallele  mit  dem  d-cis  in  der  Bassfigur  führen. 
Nach  den  Regeln  flir  Ornamente,  die  das  thematische  Material  einer  poly- 
phonen Komposition  zieren,  sollte  diese  harmonische  Verzögerung  auf 
entsprechende  spätere  M3-Einsätze  übertragen  werden.  Der  Praller  in  T.  20 
beginnt  von  der  oberen  Nebennote.  (Im  Kontext  der  virtuosen  Figur  des 
Tenors  spielt  man  am  besten  eine  64stel-Triole  auf  das  erste  32stel  und  den 
Schlusston  des  Prallers  auf  das  zweite  32stel.)  Das  zusammengesetzte 
Ornament  in  T.  22  verlangt  eine  Verzierung  aus  Doppelschlag  +  Mordent: 
d-cis-h-cis-d-cis-d-cis.  Die  achttönige  Figur  muss  vor  Eintritt  des  zweiten 
Achtels  abgeschlossen  sein,  um  den  Rhythmus  zu  wahren;  so  kommt  nur 
eine  Ausführung  in  64steln  in  Frage. 

Weitere  Ornamente  gehen  offenbar  auf  frühe  Abschriften  zurück.  Im 
Fugenthema  können  zwei  der  punktierten  Achtel  mit  Verzierung  gespielt 
werden,  einem  Mordent  und  einem  Praller.  Beide  Ornamente  werden,  wenn 
man  sich  einmal  für  sie  entscheidet,  Teil  des  thematischen  Materials  und 
müssen  entsprechend  auf  jeden  späteren  Themeneinsatz  übertragen  werden. 
Die  beiden  kadenziellen  Ornamente  in  T.  16  und  26  sind  sehr  typisch.  Beide 
setzen  mit  der  Hauptnote  ein  und  enden  nach  einem  doppeltem  Aufstieg  zur 
oberen  Nebennote  mit  einem  Nachschlag.  Ihre  rhythmische  Ausführung 
hängt  von  einer  Entscheidung  ab,  die  speziell  für  diese  Fuge  von  Belang  ist 
und  großen  Einfluss  auf  den  Gesamteindruck  hat:  Interpreten,  die  die  Paten- 
schaft der  französischen  Ouvertüre  in  den  Vordergrund  rücken  möchten. 
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werden  diese  Ornamente  so  schnell  wie  möglich  spielen  und  ausreichend 

Zeit  \ox  dem  Nachschlag  lassen.  Interpreten,  die  die  Komposition  in  erster 
Linie  als  Fuge  verstehen,  werden  das  Symbol  als  Anweisung  für  einen  den 
Notenwert  füllenden  Triller  verstehen,  der  mit  einer  Sechzehntel-Hauptnote 
beginnt  und  in  32steln  weiter  schwingt  und  endet. 

Dies  führt  zu  einer  verwandten  Frage:  der  nach  den  für  die  französische 
Ouvertüre  typischen  doppelt-punktierten  Rhythmen.  Die  Gattung  ist  dafür 
bekannt,  dass  eine  punktierte  Achtel  mit  nachfolgender  Sechzehntel  häufig 
als  verlängerter  Wert  (7/32)  mit  nachfolgender  Zweiunddreißigstel  ausge- 
führt wurde.  Ob  dieses  Genremerkmal  auf  eine  Fuge  im  Stil  einer  französi- 
schen Ouvertüre  übertragen  werden  sollte,  ist  eine  Frage  des  persönUchen 
Geschmacks.  Wer  sich  dafür  entscheidet,  muss  allerdings  wissen,  dass  die 
Gepflogenheit  der  Doppeltpunktierung  nicht  auf  alle  punktierten  Werte 
zutraf,  sondern  nur  auf  solche,  die  von  einer  einzelnen  Note  ergänzt  werden, 
auf  einen  starken  Taktteil  fallen  und  nicht  von  Begleitstimmen  umgeben 
sind,  die  eine  einfache  Punktierung  erzwingen.  So  sind  doppelt  punktierte 
Achtel  möglich  in  T.  I3, 2■^,  2-^,  A^,  5j  und  Sj.  In  den  Zwischenspieltakten  9- 
10  dagegen  sprechen  die  auskomponierten  Oberstimmenverzierungen  gegen 
eine  rhythmische  Verschärfung.  Zusammenfassend  lässt  sich  sagen:  Das 
Fugenthema  und  das  erste  Kontrasubjekt  lassen  jeweils  in  der  Taktmitte  eine 
Doppeltpunktierung  zu.  Die  Abschlussnote  des  Themas  kann  verlängert 
werden,  wenn  ihr  ein  weiterer  Themeneinsatz  (T.  2,  5,  12)  oder  eine 
Sequenz  (T.  25-26)  folgt,  muss  aber  einfach  punktiert  ausgeführt  werden, 
wenn  die  Ergänzung  eine  Tongruppe  ist  (T.  8,  14).  Die  Zwischenspiele  der 
Fuge  legen  das  Doppeltpunktieren  nicht  nahe,  abgesehen  vielleicht  von  den 
Schlussformeln  (T.  2O3  und  223). 

Die  Oberflächenmerkmale  dieser  Fuge  geben  wenig  Hinweise  auf  den 
Bauplan.  Es  gibt  nur  einen  in  reduzierter  Stimmdichte  gesetzten  Themen- 
einsatz (T.  11)  und  nur  eine  deutlich  abschließende  Kadenz  (T.  16-17).  Das 
Werk  weist  also  nur  zwei  wesentliche  Zäsuren  auf  Allerdings  enthalten  die 
beiden  ersten  'Teile'  jeweils  mehr  Themaeinsätze,  als  die  Regeln  der  Fugen- 
komposition erlauben;  es  muss  also  unter  der  Oberfläche  weitere  Abschnitte 
geben.  Der  dritte  Teil,  der  nach  einem  ausgedehnten  Zwischenspiel  nur 
einen  einzigen  Einsatz  enthält,  ist  aus  anderem  Grunde  ungewöhnlich. 

Die  harmonische  Entwicklimg  bestätigt  die  großflächige  Anlage:  Nach 
fünf  Einsätzen  in  D-Dur  wendet  sich  der  sechste  zur  Subdominante.  Damit 
beginnt  eine  Modulation,  die  durch  die  Paralleltonart  h-Moll  (T.  9)  zur  Sub- 
dominante G-Dur  (T.  1 1)  führt.  Textur  und  Materialdichte  unterstreichen  die 
Anlage.  Der  fünfte  Themeneinsatz  erklingt  zwar  in  voller  Vierstimmigkeit, 
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doch  findet  man  unter  seinen  Begleitern  nur  eines  der  Kontrasubjekte, 
während  die  anderen  Stimmen  Material  spielen,  das  an  die  Zwischenspiele 
erinnert,  und  damit  diesen  Einsatz  zusätzlich  schwächen.  Die  Tatsache,  dass 
er  als  einziger  harmonisch  unaufgelöst  endet,  könnte  als  weitere  Zurück- 
nahme interpretiert  werden. 

Mit  anderen  Worten:  Bach  hat  diese  Fuge  auf  zwei  Ebenen  strukturiert. 
Auf  der  Oberfläche  ist  der  erste  Teil  zehn  Takte  lang;  schaut  man  tiefer, 
erkennt  man  zwei  Abschnitte,  deren  erster  dem  allmählichen,  vom  Bass  zum 
Sopran  aufsteigenden  Aufbau  der  vollen  Stimmenzahl  und  der  Einführung 
der  Kontrasubjekte  dient,  dabei  aber  harmonisch  statisch  bleibt,  während  der 
zweite  Abschnitt  durch  die  zunächst  reduzierte  Unabhängigkeit  seines 
Materials  und  harmonische  Unabgeschlossenheit  schw  ächer  wird,  dann  aber 
gestärkt  moduliert.  Ähnliches  findet  man  im  zweiten  Teil,  der  oberflächlich 
gesehen  sechs  Takte  zu  umfassen  scheint,  aber  ebenfalls  aus  zwei  kaum  zu 
trennenden  Durchführungen  besteht.  Das  Ende  der  ersten  erkennt  man 
daran,  dass  es  die  Modulation  des  vorangehenden,  definitiven  Durchfüh- 
rungsendes aufgreift  (vgl.  die  Themeneinsätze  in  T.  8-9  und  T.  12-13)  und 
dass  der  darauf  folgende  Einsatz  zur  Grundtonart  D-Dur  zurückkehrt.  Am 
Ende  dieser  vierten  Durchführung  erreicht  Bach  die  Subdominantparallele, 
die  durch  die  bereits  envähnte  Kadenz  des  Zwischenspiels  4a  bestätigt  wird. 
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Betrachtet  man  das  ungewöhnliche  Gleichgewicht  zwischen  den  soeben 
erörterten  Durchfuhrungen  und  dem  hauptsächlich  aus  einem  langen  Zwi- 
schenspiel bestehenden  letzten  Teil,  so  stellt  man  fest,  dass  dieser  mit  sieben 
Takten  länger  ist  als  jede  der  ersten  vier  Durchführungen,  ja  sogar  länger  als 
der  aus  zwei  Durchführungen  bestehende,  sechstaktige  zweite  'Teil'. 

Die  dynamische  Zeichnung  der  D-Dur-Fuge  ist  relati\  unauffällig.  Trotz 
des  Stimmenaufbaus  in  der  ersten  Durchführung  wächst  die  Lautstärke  nur 
wenig,  da  bereits  der  allererste  Themeneinsatz  den  gravitätischen  Charakter 
etablieren  sollte.  Vom  vierten  zum  sechsten  Einsatz  bleibt  die  Spannung  fast 
unverändert,  und  auch  die  beiden  ähnlichen  Zwischenspiele  bringen  nur 
unwesentliche  Entspannung.  Erst  das  dritte  Zwischenspiel  am  Ende  des 
ersten  'Teils'  der  Fuge  führt  zu  einem  spürbaren  Nachlassen  der  Intensität. 
Ähnliches  gilt  für  den  zweiten  Teil.  Hier  wird  ein  Höhepunkt  erst  in  den 
vierstimmig  gesetzten  Tenor-  und  Basseinsätzen  der  vierten  Durchführung 
erreicht;  danach  fallt  die  Spaimung  während  des  kadenzierenden  Taktes 
wieder  ab. 

Im  folgenden  langen  Zwischenspiel  sinkt  die  Spannung  zum  ersten  Mal 
in  dieser  Fuge  über  eine  längere  Strecke,  bis  zu  einem  Endpunkt  in  T.  20,. 
Unmittelbar  anschließend  sorgt  allerdings  das  vierstimmige  Imitations- 
geflecht mit  M2  für  eine  so  starke  Steigerung,  dass  selbst  die  folgende 
Kadenz  mit  ihren  typischen  Schlussfloskeln  sie  nicht  gleich  wieder  lösen 
kann.  Es  braucht  einen  weiteren  Takt  mit  M3  und  die  variierte  Wieder- 
holung des  Kadenztaktes  -  diesmal  ohne  die  stürmische  Zweiunddreißigstel- 
Engführung  -,  um  die  ersehnte  Entspannung  herbeizuführen.  Der  darauf 
folgende  Takt  mit  absteigenden  Sequenzen  setzt  diese  Entwicklung  fort.  So 
kaim  der  allerletzte,  ungewöhnlich  dreidimensional  erweiterte  Themen- 
einsatz relativ  leise  beginnen,  um  seinen  mächtigen  Sparmungsaufbau  dann 
umso  gewaltiger  auszuspielen. 

Die  Beziehung  zwischen  den  drei  Teilen  der  Fuge  ergibt  sich  aus  dem 
zuvor  Beobachteten.  Die  beiden  ersten  Teile  sind  ähnlich  angelegt  und 
beschreiben  jeweils  eine  leichte  Steigerung  etwa  von  einem  selbstbewussten 
mf  zu  einem  guten /  Der  dritte  Teil  scheint  sich  zunächst  zurückziehen  zu 
wollen,  doch  wenn  Bach  schließlich  dem  einzigen  Themeneinsatz  dieses 
Abschnitts  Raum  gibt,  übertrifft  dieser  an  Intensität  alle  vorausgegangenen. 
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Dieses  Präludium  beginnt  als  rein  harmonisches  Gewebe.  Aus  diesem 
Boden  erwachsen  im  Verlauf  der  Entw  icklung  kleine  melodische  Gedanken, 
zuweilen,  indem  sie  sich  aus  einfachen  Bassfiguren  emanzipieren.  Das 
Stück  sollte  daher  zugleich  unter  harmonischen  und  motivischen 
Gesichtspunkten  analysiert  w  erden. 

Die  erste  Kadenz  wird  im  Bass  zusammengehalten  durch  das  wieder- 
holte d,  das  während  der  ersten  fünf  Schläge  als  Tonika-Orgelpunkt  dient;  in 
der  rechten  Hand  endet  die  Kadenz  mit  dem  fünften  Triolensechzehntel  in 
T.  2.  Die  Tatsache,  dass  der  Bass  an  der  harmonischen  Entwicklung 
zunächst  nicht  teilnimmt,  vermittelt  den  Eindruck,  dass  das  Stück  noch  nicht 
eigentlich  begonnen  hat.  Es  handelt  sich  hier  also  nicht  um  einen  strukturell 
relevanten  Einschnitt,  sondern  lediglich  um  das  erste  Segment  einer 
größeren  Einheit.  Der  größere  Abschnitt  moduliert  zur  Paralleltonart  F-Dur 
und  schließt  mit  einer  in  T.  6  (rechts  mit  dem  achten  Triolensechzehntel). 
Die  Zäsur  wird  in  T.  5-6  durch  einen  kadenzierende  Bassgang  unterstrichen. 

Betrachtet  man  das  Stück  zunächst  allein  im  Licht  seiner  harmonischen 
Entwicklungen,  so  findet  man  folgende  Anlage: 

I  T.   1-6  Tonika  zur  Tonikaparallele  (d-Moll-F-Dur) 

II  T.  6-8  Tonikaparallele  zur  Subdomin.  (F-Dur-g-Moll) 

III  T.   8-10  Subdominante  zur  Dominante  (g-MoU-a-Moll) 

IV  T.  10-15  Dominante  zurück  zur  Tonika  (a-Moll-d-MoU) 

V  T.  15-26  Tonika  bestätigt  (d-Moll) 

Bei  genauerem  Hinsehen  erkennt  man  jedoch,  dass  die  drei  mittleren 
Abschnitte  melodisch  eng  verwandt  sind:  Der  erste  von  ihnen  stellt  in  der 
Unterstimme  ein  Motiv  auf,  das  unmittelbar  darauf  einen  Ton  höher 
sequenziert  (vgl.  T.  6-8  mit  T.  8-10)  und  nach  kurzer  Unterbrechung  erneut 
aufgegriffen  wird  (vgl.  T.  12-14);  die  erwartete  Kadenz  erklingt  erst  nach 
einem  Erweiterungstakt.  Auch  enthält  das,  was  soeben  unzeremoniell  als 
'Unterbrechung'  abgetan  wurde,  seinerseits  ein  kurzes,  dreifach  sequen- 
ziertes Motiv  (vgl.  T.  IG:  a-a-g-f).  Bezieht  man  also  motivische  Ereignisse 
in  die  analytische  Beobachtung  mit  ein,  so  entdeckt  man  einen  kondensier- 
teren Bauplan  mit  nur  drei  Abschnitten: 
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I  T.   1-6       {d-f,  noch  ohne  Motive) 

II  T.   6-15      (/-J,  zwei  Motive  und  ihre  Entwicklung) 

III  T.  15-26      (tZ-o',  Motive  wieder  fallen  gelassen) 

Der  kontinuierliche  Fluss  der  gebrochenen  Akkorde  in  der  rechten  Hand 
gibt  einen  Anhaltspunkt  für  ein  angemessenes  Tempo.  Wie  in  Präludien,  die 
ganz  von  harmonischen  Prozessen  bestimmt  sind,  sollten  diese  Figuren 
schnell  genug  gespielt  werden,  dass  Hörer  sie  als  Einheiten  wahrnehmen 
und  nicht  versucht  sind,  den  Konturen  melodisch  folgen  zu  wollen.  Gleich- 
zeitig sollten  sie  nicht  wie  virtuoses  Gefunkel  khngcn,  das  den  Zugang  zum 
harmonischen  Geschehen  verstellt.  Der  Grundcharakter  ist  'eher  lebhaft'; 
die  entsprechende  Artikulation  besteht  aus  legato  für  die  Triolensechzehntel 
und  non  legato  für  die  Achtel.  Innerhalb  der  non  /egato-Artikulation  sollte 
durch  Anschlagsnuancen  zwischen  neutralen  Bassgängen  und  melodisch 
geführten  Motivtönen  unterschieden  werden. 

Der  erste  größere  Abschnitt  vermittelt  noch  den  Eindruck,  es  handele 
sich  hier  um  ein  rein  harmonisch  bestimmtes  Stück.  Jede  Achtel  stellt  einen 
vollständigen  Dreiklang  auf,  und  anders  als  in  den  komplexeren  Präludium 
in  C-Dur,  c-Moll  und  D-Dur  präsentieren  sich  die  meisten  dieser  Akkorde 
(bis  T.  4,)  in  Grundstellung.  Auch  die  beiden  in  harmonisch  bestimmten 
Kompositionen  häufig  anzutreffenden  Sekundärmerkmale  finden  sich  hier: 
ein  Orgelpunkt  in  T.  1-2  und  Sequenzen  in  T.  2-3,  3-4  und  4-5. 

Die  dynamische  Zeichnung  dieser  Entwicklungen  stellt  sich  so  dar:  In 
der  d-MoU-Kadenz  über  dem  Tonika-Orgelpunkt  fällt  der  aktive  Schritt  (i-iv) 
auf  den  mittleren  Schlag  des  ersten  Taktes.  Der  Anstieg  der  harmonischen 
Spannung  wird  verstärkt  durch  eine  Aufwärtsverschiebung  der  Dreiklangs- 
brechungen, und  ein  spiegelbildlicher  Abstieg  begleitet  die  Entspannung  bis 
zum  Beginn  des  zweiten  Taktes  (T.  l-2j  =p  -  mp -p).  Ein  Oktavsprung  mit 
plötzlicher  Steigerung  der  Intensität  führt  zu  einer  halbtaktigen  Gruppe,  die 
einen  Ton  tiefer  sequenziert  wird.  Sowohl  in  der  Gruppe  als  auch  zur  Se- 
quenz hin  fallen  Töne  und  Spannung  ab  (T.  22-3  j  =  mf~  -  p*  -  mp*  -  p"). 
Im  folgenden  Takt  verkürzt  sich  das  Sequenzmustcr  und  mit  ihm  das  Tempo 
des  Harmoniewechsels:  Jede  Achtel  bringt  hier  einen  neuen  Akkord,  das 
Sequenzmuster  umfasst  nur  noch  zwei  Achtel,  und  dank  einer  Abweichung 
in  Form  eines  Oktavabfalls  kehrt  die  Unterstimme  ins  be^'orzugte  Register 
zurück.  Währenddessen  steigt  die  Oberstimme  kontinuierlich  an  (T.  32-4;  = 
mp  -  mp -  mf~  -  mß.  Danach  ändert  sich  das  Muster  erneut:  Harmonie- 
wechsel auf  jeder  Viertel  verbinden  sich  mit  Durchgangsnoten  in  der  Unter- 
stimme. Der  absteigende  Sckund schritt,  dank  der  Sequenzen  zur  Skala 
erweitert,  endet  mit  einer  kurzen  Kadenzfigur  (T.  43-62  =  mf*  p). 
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Der  zentrale  Abschnitt  des  Präludiums  wird  durch  die  beiden  erwähnten 

Motive  bestimmt.  Das  längere  Ml,  von  der  Unterstimme  in  T.  6-8  als  unab- 
hängige Kontur  eingeführt,  ist  zwar  nicht  ganz  neu  -  der  Skalenabstieg 
erinnert  an  T.  4  und  die  Schlussgeste  an  die  Schlussfloskel  aus  T.  5-6  -  doch 
hebt  es  sich  durch  einige  charakteristische  Merkmale  ab:  Es  setzt  auf  der 
Septime  eines  Akkordes  und  infolgedessen  mit  großer  Anfangsspannung 
ein;  in  seiner  zweiten  Hälfte  kehrt  die  Kontur  noch  einmal  zu  demselben 
Ton  zurück,  der  nun  als  Girundton  des  Trugschlusses  der  folgenden  Kadenz 
umdefmiert  wird.  Zudem  erfährt  M 1  in  den  Spitzentönen  der  Oberstimme 
mehrere  kurze  Parallelen.  Das  in  T.  10  eingeführte,  viel  kürzere  M2  be- 
schreibt einen  mit  einer  harmonischen  Entspannung  einhergehenden  melo- 
dischen Abstieg. 


Die  dynamischen  Prozesse  in  diesem  Abschnitt  präsentieren  sich  wie 

folgt: 


Im  dritten  Abschnitt  beteiligt  sich  die  Unterstimme  kurzzeitig  an  den 
Akkordbrechungen,  spaltet  sich  dann  jedoch  in  eine  indirekte  Zweistimmig- 
keit  aus  Tonika-Orgelpunkt  und  absteigender  Tenorstimme,  begleitet  von 
einer  Spitzentonlinie  der  Oberstimme.  Die  erwartete  Entspannung  wird 
durch  einen  virtuosen  Ausbruch  der  Oberstimme  in  T.  18-19  kurz  verzögert, 
setzt  sich  dann  jedoch  weiter  fort.  In  der  linken  Hand  emanzipiert  sich  die 
indirekte  zur  wirklichen  Zweistimmigkeit,  und  zwei  Tritonusintervalle 
markieren  kurze  Höhepunkte  (^  gl.  T.  2I3  und  223).  Der  Gesamteindruck  ist 
der  eines  Abstiegs,  so  dass  T.  23  in  einer  dem  analog  gebauten  T.  15 
vergleichbaren,  niedrigen  Intensität  erreicht  wird.  Beide  Hände  werden 
jedoch  noch  einmal  fast  zwei  Oktaven  aufwärts  katapultiert  unterstrichen 
von  der  inzwischen  etablierten  Mittelstimme.  Die  solistische  Oberstimme 
führt  den  Aufsteig  bis  zum  hohen  h  fort,  von  wo  verminderte  Dreiklänge 
chromatisch  absteigen,  bis  der  Grundton  d  und  mit  ihm  eine  kurze  akkor- 
dische Schlusskadenz  erreicht  werden. 


Ml  T.  6.-82 

Sequenz  T.  82-IO1 

M2+ Sequenzen  T.  10,-122 
Ml  +  Erweiterung  T.  122- 15, 


m  f-mp-  m  f*  -  p 

mp-mp^-pf--p 

mf -  mp*  -  mp~ - p^ 

Pf'  -  mf~ -pf-  mp--mp-p 


Fuge  in  d-MoU 


Das  Thema  der  d-Moll-Fuge  ist  zwei  Takte  lang;  es  setzt  auftaktig  mit 
der  zweiten  Achtel  des  Taktes  ein  und  endet  in  T.  Sj.  Trotz  der  Unter- 
brechung des  Klangflusses,  die  im  Keil  auf  der  Note  b  angezeigt  wird  und 
einen  spannungsvollen  Hiatus  erzeugt,  ist  die  Phrase  unteilbar. 

Die  Kontur  aus  Sekunden  und  kleinen  Terzen  w  ird  in  der  Mitte  durch 
einen  größeren  Sprung  unterbrochen.  Es  handelt  sich  um  eine  kleine  Sexte, 
also  um  eines  der  'emotionalen'  Intervalle.  Rhythmisch  zeigt  das  Thema  vier 
verschiedene  Tondauem:  Sechzehnte!.  Achtel,  Viertel  und  eine  übergebun- 
dene Viertel.  Dieser  Fünfsechzehntelwert  gehört,  wie  später  deutlich  werden 
wird,  nicht  eigentlich  zum  Thema.  Er  wird  jedoch  zunächst  in  diesem  Kon- 
text als  rhythmische  Einheit  gehört.  Im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  tritt  in 
den  thematischen  Komponenten  ein  weiterer  Notenwert  auf:  eine  punktierte 
Achtel  zu  Beginn  des  ersten  Kontrasubjektes.  Der  erweiterte  Abschlusston 
des  Themas  ist  nichts  als  die  Verschmelzung  einer  die  Phrase  beendenden 
Achtel  mit  der  das  Kontrasubjekt  eröffnenden  Synkope. 

Die  harmonische  Entwicklung  im  Fugenthema  ist  schlicht:  Die  Tonika 
wendet  sich  auf  dem  zweiten  Schlag  des  zweiten  Taktes  zur  Subdominante; 
ein  Dominant- Septakkord  auf  dem  dritten  Schlag  löst  sich  zu  Beginn  des 
dritten  Taktes  in  die  Tonika  auf 


_7 

Da  der  harmonisch  aktive  Schritt  erst  auf  dem  zweiten  und  nicht  schon 

auf  dem  ersten  Schlag  von  T.  2  stattfindet,  wirkt  das  b  synlcopisch.  Dieser 
Eindruck  w  ird  durch  den  plötzlichen  rhythmischen  Stillstand  und  den  Keil 
noch  verstärkt.  Der  metrisch,  rhythmisch,  melodisch  und  harmonisch  her- 
vorgehobene Ton  bietet  sich  damit  als  eindeutiger  Höhepunkt  an. 

Der  Spannungsaufbau  zu  diesem  Höhepunkt  und  die  nachfolgende  Ent- 
spaimung  sind  allerdings  ein  wenig  ungewöhnlich.  Die  Steigerung  wird  zu 
Begiim  des  zweiten  Taktes  durch  einen  Bogen  unterbrochen.  Dieser  Bogen 
stellt  die  durch  ihn  zusammengefassten  Noten  unter  einen  gemeinsamen 
'Anführer',  erzeugt  also  eine  Mikrodj'namik  kurz  vor  dem  angestrebten 
Spitzenton.  Denkt  man  kann  sich  das  Thema  von  einem  Streicher  gespielt, 

124 


Copyrlgbred  malerial 


WKI/6:  d-Moll 


125 


so  würde  der  bis  dahin  regelmäßige  Bogenwechsel  auf  jeder  neuen  Achtel 

hier  unterbrochen  durch  einen  kürzeren  Strich  (für  die  Sechzehntelnote  auf 
dem  Taktschwerpunkt)  und  einen  längeren  für  die  drei  im  Bogen  zusam- 
mengefassten  Töne.  Der  letztgenannte  Strich  würde  wegen  seiner  Position 
im  metrischen  Schema  des  Taktes  s\  nkopisch  wirken;  die  im  Bogen  dem 
'Anführer'  folgenden  Noten  werden  als  passiv  Acrstanden.  Ein  Clavier- 
spieler  zu  Bachs  Zeit  hätte  versucht,  diese  Mehrschichtigkeit  auf  seinem 
Instrument  nachzuempfinden.  Die  Spannung  steigt  also  von  den  Achteln  des 
ersten  Taktes  durch  das/in  T.  2,  zum  Höhepunktton  h  und  überbrückt  dabei 
die  kleine  Entspannung  der  passiven  Folgenoten  im  Bogen. 

Das  Ende  der  Spannungskurve  ist  ebenfalls  ungewöhnUch.  Dem  Höhe- 
punkt folgen  nur  zwei  Töne  -  zu  wenige,  um  die  beträchtliche  Intensität 
abzubauen.  Doch  anstelle  zur  Terz  des  Tonikadreiklanges  zu  fallen,  steigt 
der  letzte  Ton  zur  Quinte,  dem  einzigen  Dreiklangston,  dem  es  nie  gelingt, 
völlige  Gelöstheit  auszustrahlen.  Die  jeweils  dem  Thema  folgende  Kom- 
ponente übernimmt  also  eine  erst  noch  abzubauende  Restspannung. 


Das  Thema  erklingt  im  Verlauf  der  Fuge  siebzehn  Mal  in  vollständiger 
und  sieben  weitere  Male  in  verkürzter  aber  strukturell  relevanter  Form;  die 
verkürzten  Einsätze  sind  mit  *  markiert,  in  der  Skizze  jedoch  der  besseren 
Übersichthchkeit  halber  ausgelassen. 


1. 

T. 

1-3 

0 

9. 

T. 

17-19 

U 

17. 

T. 

28-30 

M 

2. 

T. 

3-5 

M 

10. 

T. 

18-20 

M 

18. 

T. 

29-31 

U 

2. 

T. 

6-  8 

U 

11. 

T. 

21-23 

U 

19. 

T. 

33-34 

M* 

4. 

T. 

8-10 

0 

12. 

T. 

22-24 

0 

20. 

T. 

34-36 

U 

5. 

T. 

12-13 

M* 

13. 

T. 

23-25 

u 

21. 

T. 

35-36 

0* 

6. 

T. 

13-15 

0 

14. 

T. 

25-26 

M* 

22. 

T. 

35-36 

M* 

7. 

T. 

14-16 

M 

15. 

T. 

26-27 

u* 

23. 

T. 

39-41 

U 

8. 

T. 

14-15 

u* 

16. 

T. 

27-29 

0 

24. 

T. 

40-42 

M 

Das  Thema  erfährt  drei  Abwandlungen:  vgl.  in  T.  22-23  den  abschhe- 
ßenden  Quintaufstieg,  in  T.  35-36  die  Achtelkette,  sowie  die  Umkehrform 
im  5.,  7.,  12.,  13.,  14.,  15.,  16.,  18.,  22.  Einsatz. 
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Zudem  hat  Bach  zwei  Engföhningen  mit  vollständigen  Einsätzen  in  der 
ursprünglichen  Form  komponiert  (vgl.  T.  17-20,  39-42).  Diese  werden  an 
Intensität  noch  übertroffen  durch  eine  Dreifach-Engführung  aus  einer 
originalen  und  zwei  Umkehrungsformen  (vgl.  T.  21-25).  Schließlich  gibt  es 
mehrere  Engführungen,  in  denen  vollständige  mit  unvollständigen  Einsätzen 
kombiniert  werden  -  mit  und  ohne  Umkehrung: 

T.  12-16:         Umkehrung  unvollst.  (M)  +  Original  vollst.  (O) 
+  Original  unvollst.  (U)  +  Umkehrung  \-ollst.  (M) 

T.  25-31:         Umkehrung  unvollst.  (M)  +  Umkehrung  unvollst.  (U) 
+  Umkehrung  vollst.  (O)  +  Original  vollst.  (M) 

+  Umkehrung  vollst.  (U) 

T.  33-36:         Original  unvollst.  (M)  +  Original  vollst.  (U  var) 

+  Original  unvollst.  (O)  +  Umkehrung  unvollst.  (M) 

Vollständige  Paralleleinsätze  kommen  nicht  vor.  Allerdings  gibt  es  zwei 
Engführungen,  deren  nachfolgender  Umkehrungs-Einsatz  mit  einem  unvoll- 
ständigen Einsatz  in  originaler  Gestalt  zusammentrifft;  vgl  M  +  U:  T.  14-15 
und  0  +  M:  T.  35-36. 

Bach  entwirft  für  diese  Fuge  nur  ein  Kontrasubjekt.  Es  beginnt  wie 
schon  erwähnt  (manchmal  explizit,  sonst  implizit  im  Verlauf  einer  Über- 
bindung) auf  dem  zweiten  Achtel  eine  Taktes  und  endet  zu  Beginn  des 
übernächsten,  wobei  die  Abschlussnote  unterschiedlicher  Länge  sein  kann. 
Man  erkennt  zwei  Teilphrasen,  die  aufgrund  ihrer  rhythmischen  Struktur 
miteinander  verwandt  sind:  Beide  beginnen  mit  einer  punktierten  Achtel  in 
synkopischer  Stellung  und  münden  in  regelmäßige  Sechzehntel.  Zudem 
bildet  die  Sechzehntelkette  in  jeder  Teilphrase  ein  Sequenzmuster:  In  der 
ersten  Teilphrase  ist  es  ein  einfacher  Absteig,  der  einen  Ton  tiefer  wieder- 
holtwird, in  der  zweiten  Teilphrase  eine  Doppelschlagfigur.  (Zuweilen,  wie 
in  T.  6-8,  werden  die  beiden  Teilphrasen  sogar  von  verschiedenen  Stimmen 
übernommen.) 

Dank  ihres  synkopischen  Ausgangspunktes  stellt  sich  jede  Teilphrase  als 
diminuendo  nach  einem  Anfangshöhepunkt  dar;  die  dynamische  Zeichnung 
ist  hier  jedoch  im  Vergleich  zu  der  des  Thema  sehr  sanft.  Im  Verhältnis  der 
beiden  Teilphrasen  zu  einander  hat  vermutlich  die  zweite  mehr  Spannung 
als  die  erste,  sowohl  wegen  des  vorausgehenden  Sprunges  als  auch,  weil 
ihre  Synkope  verlässlich  verwirklicht  ist,  die  der  ersten  aber  oft  nur  in  der 
Überbindung  indirekt  erspürt  werden  kann. 
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Die  Zählung  der  Zwischenspiele  hängt  entscheidend  von  der  Einschät- 
zung der  unvollständigen  Themeneinsätze  ab.  Geht  man  da\  on  aus,  dass 
entscheidend  verkürzte  Einsätze  als  Zwischenspielmotive  fungieren  können 
(wie  es  in  so  vielen  Fugen  der  Fall  ist),  so  findet  man  acht  themafi-eie 
Passagen.  Da  jedoch  die  unvollständigen  Einsätze  in  dieser  Fuge  sehr  häufig 
in  Kombination  mit  vollständigen  auftreten,  scheint  die  Bezeichnung 
"Zwischenspiel"  für  Takte,  die  wesentlich  von  unvollständigen  Einsätzen 
des  Themas  geprägt  sind,  unzulänglich.  In  der  folgenden  Tabelle  erscheinen 
solche  Passagen  in  eckigen  Klammem. 


ZI  T.  5-6,  [Z5 

Z2  T.  10-12i  [-13i]  Z6 

Z3  T.  16-17i  Z7 

Z4  T.  2O-2I1  Z8 


T.  25-27,] 
T.  31-33,  [-34i] 
T.  36-39, 
T.  42-44 


Selbst  die  Zwischenspiele,  die  keine  unvollständigen  Themeneinsätze 

zitieren,  sind  eng  mit  dem  primären  Material  der  Fuge  verwandt:  In  ZI 
imitiert  die  Oberstimme  die  zweite  Themenhälfte,  während  die  Mittel- 
stimme an  den  Beginn  des  Kontrasubjektes  erirmert;  in  Z2  setzen  Ober-  und 
Unterstimme  den  vorangehenden  Einsatz  sequenzartig  fort  und  nur  die 
Mittelstimme  ist  mit  einem  kleinen  Motiv  beschränkt  unabhängig;  das  Ende 
desselben  Zwischenspiels  stellt  dann  einen  unvollständigen  Themeneinsatz 
in  der  Mittelstimme  der  zweiten  Themenhälfle  in  der  Unterstimme  entgegen; 
Z3  ist  eine  variierte  Sequenz  des  unmittelbar  vorausgehenden  Taktes.  Erst 
Z4  bringt  mit  seiner  charakteristischen  Schlussformel  kontrastierendes 
Material  in  die  Komposition:  die  Oberstimme  spielt  eine  reich  verzierte 
Variante  der  do — ft-c^o-Floskel,  die  Mittelstimme  setzt  einen  synkopierten 
Triller  mit  Auflösung  dagegen,  der  ebenfalls  oft  in  Kadenzen  zu  hören  ist, 
und  in  der  Unterstimme  erklingt  ein  kadenzierender  Bassgang.  In  Z5  stehen 
zwei  unvollständige  Themeneinsätze  in  Mittel-  und  Unterstimme  einer  - 
erweiterten  und  umgekehrten  -  Figur  aus  dem  Ende  des  Kontrasubjektes 
gegenüber.  Die  letzten  drei  Zwischenspiele  schließhch  sind  Varianten  früher 
schon  gehörter  Passagen: 
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vgl.  Z6  mit  Z2,  Z7  mit  Z3  und  Z8a  mit  Z4.  Die  letzten  anderthalb  Takte  des 
achten  Zwischenspiels  bringen  eine  Coda,  in  der  die  Dreistimmigkeit  der 
Fuge  zur  Sechsstimmigkeit  gespalten  ist.  Die  vier  Innenstimmen  dieser 
neuen  Textur  präsentieren  eine  vierstimmige  Parallelfiihrung  der  ersten 
Themenhälfte  -  die  rechte  Hand  spielt  in  Terzen  die  Umkehrung,  die  linke 
Hand  die  Originalform. 

Keines  dieser  Zwischenspiele  erlangt  die  Bedeutung  einer  in  sich 
geschlossenen,  unabhängigen  Einheit.  Doch  spielen  sie  im  Spannimgs- 
verlauf der  gesamten  Fuge  unterschiedliche  Rollen:  Die  beiden  Kadenzen 
(Z4  und  Z8a)  führen  eine  spürbare  Entspannung  herbei.  Im  letzteren  Fall 
folgt  auf  dem  Fuße  ein  gewaltiger  Anstieg  der  Intensität,  doch  gehört  dieser 
schon  zur  Coda.  Zwischenspiele,  die  in  erster  Linie  aus  Sequenzen  oder 
Imitationen  bestehen  und  somit  als  Erweiterungen  vorausgegangener  Ent- 
wicklungen konzipiert  sind,  erzeugen  ebenfalls  eine  Entspannung,  verlieren 
dabei  jedoch  nie  vollständig  die  'Farbe'  des  primären  Materials  (vgl.  ZI, 
Z2,  und  ZG).  Die  beiden  Zwischenspiele,  die  den  jeweils  vorausgehenden 
Takt  durch  Sequenzen  in  allen  Stimmen  fortsetzten  (Z3  und  Z7),  erhalten 
damit  auch  einen  Großteil  der  Spannung  aufrecht;  dieser  Eindruck  wird  in 
beiden  Fällen  durch  die  unvollständigen  Themeneinsätze  unterstrichen,  die 
ein  Gegengewicht  zur  entspannenden  Tendenz  der  zweiten  Themenhälfte 
bilden.  Das  in  der  obigen  Tabelle  wegen  seiner  durchgängigen  Bestimmung 
durch  unvollständige  Themeneinsätze  in  eckigen  Klammem  aufgeführte  Z5 
hat  das  stärkste  Intensitätsni^  eau.  Es  nimmt  seinen  Ausgang  von  einem 
Punkt  weitgehender  Entspannung  und  erzeugt  in  seiner  Engführung  sowie 
der  umgekehrten  (und  dadurch  aufsteigenden)  Kontrasubjekt-Figur  einen 
mächtigen  Spannungsanstieg,  der  die  reguläre  Engführung  des  Themas 
vorbereitet. 

Die  aus  Sekunden,  kleinen  Terzen  und  einem  'emotionalen'  Intervall 
bestehende  Themen-Kontur  und  der  Rhythmus  mit  fünf  verschiedenen 
Notenwerten  einschließlich  S\nkopen  sprechen  für  einen  'eher  ruhigen' 
Grundcharakter.  Ein  Grund  gegen  allzu  viel  Gewicht  auf  jeder  Note  ist 
jedoch  die  Beobachtung,  dass  alle  Sechzehntelgruppen  sich  bei  näherer 
Betrachtung  als  omamental  erweisen:  Sowohl  die  Doppelschlagfiguren  als 
auch  die  Skalensegmente  können  auf  Hauptnoten  reduziert  werden  (vgl. 
z.B.  in  T.  3  den  ornamentierten  Abstieg  a-g).  Das  ideale  Tempo  ist  daher 
eines,  das  bei  einem  relativ  fließenden  Viertelpuls  noch  einen  Eindmck  von 
Ruhe  ausstrahlen  kann.  Artikuliert  wird  mit  legato  für  alle  melodischen 
Töne,  non  legato  für  die  kadenzierenden  Bassgänge  in  T.  20  und  42  sowie 
für  die  gebrochenen  Dreiklänge  in  der  Unterstimme  von  T.  31-32.  Die  mit 
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Keil  markierten  Noten  sollten  nach  etwa  der  Hälfte  ihres  Wertes  aktiv  und 
energisch  beendet  klingen.^ 

Das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  kann  bei  der  ganz 
unterschiedlichen  Oberflächenstruktur  mit  Triolen  im  Präludium  einfach 
gewählt  werden: 

Eine  Viertel  entspricht  einer  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  ca.  60  für  alle  Viertelschläge) 

Für  die  Ausführung  des  Trillers  im  Fugenthema  gibt  es  zwei  mögliche 
Lösungen,  die  sich  danach  unterscheiden,  wie  der  vorausgehende,  mit  Keil 
markierte  Höhepunktton  interpretiert  wird.  Wer  hier  eine  plötzliche  und 
ziemlich  dramatische  Unterbrechung  des  melodischen  Flusses  mit  ange- 
deuteter Phrasierung  empfindet,  wird  den  Triller  nach  den  Regeln  eines 
Ornaments  am  Phrasenbeginn  mit  der  Hauptnote  beginnen.  Wer  dagegen 
vermitteln  möchte,  dass  der  Keil  Artikulation  und  nicht  Phrasierung  mit  sich 
bringt  und  dass  die  Spannung  sich  über  die  Unterbrechung  fortsetzt,  sollte 
die  Verzierung  demgemäß  mit  der  oberen  Nebennote  beginnen.  In  beiden 
Fällen  bewegt  sich  der  Triller  in  Zweiunddreißigsteln  und  endet  mit  einem 
Nachschlag. 

Der  Bauplan  der  Fuge  lässt  sich  aus  verschiedenen  Kennzeichen  er- 
schheßen.  Besonders  aussagekräftig  ist  eine  recht  umfangreiche  Analogie. 
Verfolgt  man  diese  von  den  beiden  korrespondierenden  Kadenzen  rück- 
wärts, so  findet  man:  T.  20-21i  ~  T.  42-43i,  T.  17-19i  ~  T.  39-41i, 
T.  12-(16i)  ^  T.  33-(38i),  T.  9-lli  ~  T.  30-32,.  Zudem  erklingt  nach  dem 
ersten  deutlich  kadenzierenden  Zwischenspiel,  zu  Beginn  der  viertaktigen 
Phrase  mit  doppelter  Engführung  (vgl.  T.  212-25,),  ein  Themeneinsatz  in 
reduzierter  Stimmdichte.  Unter  der  Annahme,  dass  die  ersten  vier  Einzel- 
einsätze in  der  ersten  Fugenhälfte  (T.  1-10)  den  ersten  zwei  Engfiihrungen 
in  der  zweiten  Fugenhälfte  entsprechen,  ergibt  sich  der  Rest  fast  von  allein. 
Diese  beiden  Abschnitte  bilden  die  erste  und  dritte  Durchführung  der  Fuge; 
ihr  jeweiliges  Durchführungsende  fällt  auf  T.  13j  bzw.  34j.  Die  beiden 
soeben  als  korrespondierend  ausgewiesenen  Abschnitte  -  T.  9-21  und  30-43 
-  liefern  die  zweite  und  vierte  Durchführung. 


Für  Interpreten,  die  gern  an  Anschlagsnuancen  feilen:  Die  aktive  Unterbrechung  des 
Klanges  durch  einen  Keil  steht  im  Gegensatz  zum  passiven  Ausklingen  eines  unbezeichneten 
Tones  vor  einer  Pause  oder  Zäsur. 
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Harmonisch  bleiben  die  ersten  drei  Einsätze  in  d-Moll,  der  vierte  schwebt 
zwischen  Tonarten,  und  das  anschließende  Zwischenspiel  moduliert  zur 
Dominante.  Die  zweite  Durchführung  bleibt  im  Bereich  A-Dur/a-Moll.  In 
der  zweiten  Fugenhälfte  moduliert  die  erste  Engführung  zurück  zur  Tonika, 
woraufhin  die  folgenden  Einsätze  wieder  zwischen  d-Moll  und  D-Dur  fluk- 
tuieren. Interessanterweise  überschneiden  sich  die  Schlüsse  der  ersten  und 
dritten  Durchführung  mit  den  unvollständigen  Anfangseinsätzen  der  Eng- 
führungen zu  Beginn  der  zweiten  und  vierten  Durchführung.  Dies  verknüpft 
jeweils  zwei  Abschnitte  besonders  eng  miteinander  und  unterstreicht  die  den 
vier  Durchführungen  übergeordnete  Zweiteiligkeit  der  Komposition. 


T.      1      2      3      4      5      6      7      8      9      10     11     12     13      14     15     16     17     18     19     20  21 


Der  Spannungsverlauf  ist  sehr  ausdrucksvoll.  In  der  ersten  Durchführung 
wächst  die  Intensität  mit  der  Stimmenzahl,  das  erste  Zwischenspiel  bringt 
mit  seinen  absteigenden  Sequenzen  \  orübergehend  Entspannung,  doch  die 
vielen  Engführungen  der  zweiten  Durchführung  machen  dies  schnell  wieder 
wett  und  führen  zu  einem  machtvollen  Höhepunkt  vor  der  Kadenz.  Die 
dritte  Durchführung  beginnt  in  reduzierter  Stimmdichte  leiser.  Dann  jedoch 
schwingt  sich  das  Stück  zu  einer  Intensität  auf,  die  die  der  entsprechenden 
Takte  in  der  ersten  Hälfte  übertrifft.  Auch  die  vierte  Durchführung  beginnt 
noch  einmal  etwas  zurückgenommen  und  führt  dann  in  triumphierende 
Höhen. 

Zusammenfassend  lässt  sich  sagen,  dass  jede  Fugenhälfte  als  lang  gezo- 
gene Steigerung  mit  kurzem  Atemholen  in  der  Mitte  komponiert  ist.  Dabei 
vereint  die  zweite  Hälfte  eine  solche  Kumulation  intensivierender  Eigenhei- 
ten, dass  sie  als  gesteigerte  Variante  der  ersten  gehört  werden  kann. 


Präludium  in  £s-Dur 


Das  Es-Dur-Präludium  ist  ein  langes  und  komplexes  Stück.  Seine  drei 
Abschnitte  unterscheiden  sich  schon  auf  den  ersten  Blick  durch  das  Material 
und  den  Grad  der  Virtuosität.  Der  erste  (T.  1-10)  ist  nach  den  Prinzipien 
eines  motivisch  bestimmten  Präludiums  angelegt  und  endet  nach  einer 
virtuosen  Passage  in  einer  Schlussfloskel.  Der  zweite  (T.  10-25)  zeigt  ein 
imitatorisches  Geflecht,  zunächst  in  dichten  Engführungen,  später  in  locke- 
rer Folge.  Strukturelle  Merkmale,  wie  sie  für  Inventionen  oder  Fugen  kenn- 
zeichnend wären,  finden  sich  nicht;  vielmehr  handelt  es  sich  um  den  frei 
imitierenden  Stil  eines  Fugato.  Der  dritte  Abschnitt  schließlich,  von  T.  25 
bis  zum  Ende  reichend  und  bei  weitem  der  längste,  ist  ebenfalls  polyphon. 
Er  beginnt  mit  zwei  kontrapunktischen  Stirrmien  und  führt  deren  Material  in 
vielfacher  Weise  durch.  Da  dieser  Abschnitt  zudem  durch  Kadenzen  und 
Neuanfänge  in  anderen  Tonarten  gegliedert  ist,  kann  man  hier  von  einer 
'Fuge  im  Präludium'  sprechen.  So  stellt  sich  das  Es-Dur-Präludium  als  eine 
in  sich  dreisätzige  Komposition  aus  'Präludium',  'Fugato'  und  'Fuge'  dar. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  43.  Dies  ist  jedoch  kein  strukturell  relevan- 
ter Schluss,  da  sich  der  Bass  bisher  nicht  an  der  harmonischen  Entwicklung 
beteiligt,  sondern  auf  einem  Tonika-Orgelpunkt  verharrt  hat.  Die  nächste 
Kadenz,  die  nach  einer  Modulation  zur  Dominante  B-Dur  die  erwartete 
Zäsur  bringt,  folgt  -  wieder  über  einem  Orgelpunkt  -  in  T.  lOj. 

Irmerhalb  des  'Fugato'  herrschen  zunächst  ähnliche  Umstände.  Auch 
hier  erklingt  die  erste  strukturell  relevante  Kadenz,  ebenfalls  in  B-Dur,  erst 
am  Ende  des  Abschnitts.  Die  beiden  vorausgehenden  Kadenzen  sind  jedoch 
insofern  von  Interesse,  als  die  Erwartung  der  Hörer  in  der  ersten  enttäuscht 
und  in  der  zweiten  umgeleitet  wird:  Beide  Kadenzen  scheinen  auf  einen 
Schluss  in  der  Grundtonart  zuzustreben,  den  sie  dann  verfehlen.  In  der 
ersten,  in  T.  15-16  vorbereiteten  Kadenz  ist  die  typische  Abschlussfloskel 
noch  nicht  erreicht,  als  sich  drei  der  vier  Stinmien  anders  besirmen.'  In  der 

9 

Dies  lässt  sich  nachempfinden,  wenn  man  T.  15  als  vorletzten  Takt  einer  Es-Dur-Kadenz 
zu  spielen  versucht.  Der  Sopran  würde  sich  nach  es  auflösen,  der  Alt  nach  g,  der  Tenor  nach 
es  und  der  Bass  mit  einem  Abwärtsspruch  ebenfalls  nach  es.  Wie  der  Beginn  von  T.  16  zeigt, 
gehen  alle  Stimmen  außer  dem  Alt  letztlich  andere  Wege.  Das  Bewiisstsein  dieser 
'Umleitung'  trägt  für  Interpreten  wie  Zuhörer  viel  zum  Verständnis  bei. 

131 


Copyrlgbred  malerial 


132 


WKI/7:  Es-Dur 


zweiten  Kadenz  in  T.  19  schwenken  zwar  drei  Stimmen  in  die  Tonika  ein, 
doch  bis  der  in  einem  Vorhalt  befangene  Sopran  sich  ebenfalls  der  Har- 
monie zugesellt,  haben  sich  die  anderen  Stimmen  bereits  weiter  bewegt,  so 
dass  der  Es-Dur-Dreiklang  zur  Umkehrung  eines  F-Dur-Septakkordes  wird. 
Nach  diesem  zweiten  Versuch,  zur  Grundtonart  zurückzukehren,  wendet  sich 
das  'Fugato'  wieder  der  Dominante  zu,  in  der  es  begonnen  hatte.  Die 
abschließende  'Fuge'  schließlich  ist  mehrfach  geghedert. 

Insgesamt  besteht  das  Es-Dur-Präludium  aus  acht  Abschnitten,  deren 
jeder  einzigartig  und  ohne  offensichtliche  Analogien  bleibt.  In  der  folgen- 
den Tabelle  sind  die  Tonarten  der  Kadenzen  in  Klammern  hinzugefügt. 


1. 

T. 

1-10 

'Präludium' 

(B-Dur) 

2. 

T. 

10-25 

'Fugato' 

(B-Dur) 

3. 

T. 

25-35 

'Fuge',  1.  Durchführung 

(g-MoU) 

4. 

T. 

35-41 

'Fuge',  2.  Durchführung 

(c-Moll) 

5. 

T. 

41-49 

'Fuge',  3.  Durchführung 

(B-Dur) 

6. 

T. 

49-58 

'Fuge',  4.  Durchführung 

(As-Dur) 

7. 

T. 

58-68 

'Fuge',  5.  Durchführung 

(Es-Dur) 

8. 

T. 

68-70 

'Fuge',  Coda 

(Es-Dur) 

Das  ideale  Tempo  für  dieses  Präludium  ist  eines,  das  den  Charakter  aller 
drei  Abschnitte  voll  zur  Geltung  bringt,  ohne  dass  dafür  der  Puls  angepasst 
werden  müsste:  ein  Tempo,  in  dem  die  Zweiunddreißigstel  in  T.  8-9  rasch 
genug  klingen,  um  omamental  zu  wirken,  und  die  Viertel  in  T.  10-24  ruhig 
genug,  um  dem  Grundcharakter  des  'Fugato'  gerecht  zu  werden. 

Die  Artikulation  ist  überwiegend  legato.  Zwar  würde  die  Lebhaftigkeit 
des  'Präludiums'  für  alle  längeren  Notenwerte  non  legato  voraussetzen, 
doch  gibt  es  aufgrund  der  vielen  Überbindungen  in  der  Praxis  keine  Töne, 
auf  die  diese  Regel  anwendbar  wäre,  zumal  die  einzigen  nicht  verlängerten 
Noten  (T:  T.  7-10)  eine  do — ft'-Jo-Floskel  bilden,  die  ja  in  jedem  Fall 
gebunden  gespielt  wird.  'Fugato'  und  'Fuge'  zeichnen  sich  durch  einen  eher 
ruhigen  Grundcharakter  aus;  hier  werden  niu-  kadenzierende  Bassgänge  und 
Mehrfachsprünge  abgesetzt.  Dies  trifft  zu  auf  T.  29-30  {b-h-es),  T.  34-35  (c- 
d-g\  T.  39-40  ig-c-f),  T.  40-41  {es-as-f-g)  und  T.  58-59  (es-as-f-b). 

Die  einzige  Verzienmg  in  diesem  Präludium  ist  der  Triller  mit  vorgezo- 
gener Auflösung  in  T.  9.  Wie  immer  sollte  die  Bewegung  doppelt  so  schnell 
sein  wie  die  schnellsten  ausgeschriebenen  Notenwerte  des  Stückes,  doch 
zählt  dazu  nicht  die  dem  Triller  unmittelbar  vorausgehende  Doppelschlag- 
figur,  bei  der  es  sich  um  eine  ausgeschriebene  Verzierung  handelt.  Diese 
kann  als  Beginn  eines  zusammengesetzten  Ornaments  aufgefasst  werden. 
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das  mit  einem  übergebundenen  es  beginnt  und  sich  dann  hauptsächlich 

(siehe  die  zwei  Varianten  im  Urtext)  in  64stel-Werten  bewegt.  Der  Triller 
beginnt  mit  der  oberen  Nebennote  und  kommt  ohne  Nachschlag  auf  der 
Hauptnote  zum  Stehen,  deutlich  vor  der  antizipierten  Auflösung. 

Hinsichtlich  Material  und  Textur  müssen  die  drei  Teile  des  Stückes 
separat  behandelt  werden.  Das  'Präludium'  basiert  ausschließlich  auf  einem 
achttönigen  Motiv  Ml,  das  in  der  Oberstimme  nach  einer  Sechzehntelpause 
beginnt,  eine  Kurve  beschreibt  und  mit  einem  großen  Aufwärtssprung  endet. 
Dieser  Spnmg  ist  als  Stimmspaltung  geschrieben,  wodurch  der  Effekt  des 
Intervalls  zusätzhch  unterstrichen  wird.  Die  Wirkung  des  Zieltones  ist  durch 
seine  Länge  verstärkt,  die  die  Dauer  der  gesamten  Sechzehntelgruppe  über- 
trifft. Ml  wird  unmittelbar  anschließend  im  Tenor  imitiert;  allerdings  mit 
kleinerem  Endinterx-all.  Die  folgenden  zwei  Takte  bringen  aufsteigende 
Sequenzen  mit  einhergehender  Spannungssteigerung.  Nach  einer  kurzen 
Entspannung  schnellt  Ml  in  der  Oberstimme  zum  hohen  c  hinauf;  gleich- 
zeitig beginnt  die  linke  Hand  eine  Entwicklung,  in  der  gereihte  Sechzehntel- 
kurven einen  mehrfach  geschwungenen,  zweioktavigen  Abstieg  bilden.  In 
T.  6  schließt  sich  die  rechte  Hand  mit  ähnlichen  Figuren  an.  Gemeinsam 
erreichen  die  Stimmen  in  T.  7,  den  spannungsvollen  c-Moll-(Trugschluss-) 
Akkord.  Zwei  weitere  Ml -Einsätze  führen  zu  erneuten  Kettenbildungen, 
diesmal  in  Zweiunddreißigsteln.  Das  'Präludium'  endet  mit  einem  frei 
virtuosen  Laufund  der  bereits  erwähnten  verzierten  Kadenz. 

Auch  das  'Fugato'  basiert  auf  nur  einem  Motiv.  M2  ist  ursprünglich 
fünftönig  (vgl.  T:  T.  10,-1 13:  b-es-d-g-f-es),  lässt  jedoch  seinen  Schlusston 
bald  ersatzlos  fallen.  In  seiner  viertönigen  Version  ist  das  Motiv  eng  ver- 
wandt mit  dem  Hauptmotiv  des  h-MoU-Präludiums  aus  dem  ersten  Band  des 
Wohltemperierten  Klaviers.  Da  M2  die  einzige  thematische  Komponente 
bleibt,  lohnt  es,  alle  Einsätze  wahrzunehmen.  Die  späteren  Modifikationen 
entfernen  sich  dabei  zunehmend  vom  Original.  In  der  Tabelle  sind  folgende 
Varianten  markiert:  *  Der  dritte  Ton  ist  auf  doppelte  Länge  gedehnt  und  löst 
sich  erst  auf  dem  schwachen  Taktteil  auf,  oft  als  dritte  Synkope;  *  *  der  erste 
Ton  ist  verlängert,  was  auch  zu  einer  Folge  von  Synkopen  fuhrt;  ***  Der 
letzte  Ton  steigt  nicht  ab  sondern  auf  und  bildet  so  eine  do — ft-<io-Floskel. 
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1. 

T. 

10 

T 

6. 

T. 

13-14 

2. 

T. 

10-11 

B 

7. 

T. 

14-15 

3. 

T. 

11-12 

A* 

8. 

T. 

16-17 

4. 

T. 

12-13 

§*** 

9. 

T. 

17-18 

S* 

5. 

T. 

12-13 

B** 

10. 

T. 

19-21 

s** 

Der  letzte  Abschnitt  des  'Fugato'  enthält  nur  noch  fragmentarische  M2- 

Einsätze  (vgl.  S  +  B:  T.  19-21).  Entscheidender  für  den  Spannungsverlauf 
sind  hier  die  absteigenden  Linien  (vgl.  S:  T.  20-25  es-d,  A:  T.  20-25  d-b,  T: 
T.  22-24  b-es  und  B:  T.  20-23  g-as),  die  jeweils  ein  diminuendo  ausfuhren. 
So  klingen  die  fünf  Takte  in  einer  allmählichen  Entspannung  aus  und  berei- 
ten wirkungsvoll  den  Übergang  zum  dritten  Präludium-Segment  vor. 

Der  Beginn  der  'Fuge'  stellt  zwei  thematische  Komponenten  gleichzeitig 
auf  Da  jede  später  auch  einzeln  und  unabhängig  verarbeitet  wird,  scheint  es 
angemessen,  nicht  von  Thema  und  Kontrasubjekt  sondern  von  zwei  Themen 
zu  sprechen.  Thl,  im  Alt  nach  einer  Sechzehntelpause  in  T.  25  eingeführt, 
ist  zwei  Takte  lang  und  eng  verwandt  mit  Ml,  dessen  erste  sieben  Töne  es 
übernimmt.  Th2  erklingt  zuerst  im  Bass  (T.  25,-27,)  und  erinnert  an  M2: 
Der  dritte  Ton  initiiert  eine  Sequenz,  die  die  metrischen  Verhältnisse  ändert 
(die  frühere  Synkope  wird  zum  schweren  Taktteil)  und  dann  ruhig  absteigt. 


Thl 


Motiv  i 


variierte  Sequraiz 


Th2  3 


Motiv  2 


Die  Gestaltung  der  Themen  baut  auf  den  ihnen  zugrunde  liegenden 
Motiven  auf:  Thl  beginnt  mit  einer  Steigerung  auf  den  Schlag  zu,  der  der 
Höhepunkt  von  Ml  war;  die  zweite  Teilphrase  setzt  neu  an  und  erzeugt  in 
der  variierten  Sequenz  ein  noch  stärkeres  crescendo.  Der  Gesamthöhepunkt 
fällt  auf  die  erste  Viertel  es;  die  do — ti-do-Figwc  bringt  Entspannung.  Die 
Dynamik  in  Th2  spiegelt  die 
Ableitung  aus  dem  'Fugato'- 
Motiv:  Die  Sequenz  der  akti-  xhl 
ven  Quartengeste  führt  zum 
Höhepunkt  zu  Beginn  des 
folgenden  Taktes;  der  Abstieg  Th2 
bringt  Entspannung. 
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Die  'Fuge'  enthält  zwölf  Thl-  und  zweiundzwanzig  Th2-Einsätze. 


T. 

25-27 

Thl 

A  + 

Th2 

B 

T. 

27-29 

Thl 

S  + 

Th2 

T 

T. 

30-32 

Thl 

B  + 

Th2 

A 

T. 

35-37 

Th2 

A 

+ 

Th2 

S 

T. 

38-40 

Th2 

S 

+ 

Th2 

T 

T. 

41-44 

Th2 

A 

+ 

Th2 

T 

T. 

46-49 

Th2 

B 

+ 

Th2 

T 

T. 

49-51 

Thl 

A  + 

Th2 

B 

T. 

53-56 

Thl 

S/B  4 

-Th2 

T 

+ 

Th2 

A 

T. 

56-58 

Thl 

B  + 

Th2 

A 

+ 

Thl 

S 

T. 

58-60 

Thl 

A  + 

Th2 

S 

T. 

60-63 

Thl 

S  + 

Th2 

A 

+ 

Th2 

B 

T. 

64-67 

Th2 

A 

+ 

Th2 

S 

T. 

68-70 

Thl 

A  + 

Th2 

T 

Thl  S 
Thl  A 


+  Th2  A 


Beide  Themen  erleben  Unregelmäßigkeiten  und  Varianten:  Verkürzun- 
gen am  Anfang,  am  Ende  oder  sogar  in  der  Mitte  (vgl.  B:  T.  56-57).  Th2 
bildet  verschiedene  Engführungen,  von  denen  die  in  T.  64-67  kurzzeitig  wie 
ein  Paralleleinsatz  klingt.  Auch  gibt  es  Stimmkreuzungen:  In  T.  28  fällt  der 
Tenor  nach  den  zwei  aufsteigenden  Quarten  am  Th2-Begirm  nicht  gleich  ab, 
sondern  steigt  mit  Ml -Zitaten  weiter  aufwärts,  so  dass  der  Alt-Einsatz 
desselben  Themas  unter  ihm  beginnt  und  seine  rechtmäßige  Position  erst  in 
T.  31  wieder  erreicht.  In  T.  41-43  erheben  sich  Alt  und  Tenor  so  sehr,  dass 
der  Sopran  unter  beide  taucht,  bevor  er  sich  durch  eine  Oktavversetzung 
'rettet'.  In  T.  53-54  schließlich  teilen  sich  Sopran  und  Bass  einen  Thl- 
Einsatz,  wobei  allerdings  der  Bass  zuerst  nicht  den  richtigen  Ton  trifft:  Statt 
des  erwartbaren  as-as-as-g-as  hört  man  f-f-f-es-as. 

Wie  in  jeder  anderen  Fuge  gibt  es  auch  hier  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  29  Z5  T.  44-45 

Z2  T.  32-34  Z6  T,  51-52 

Z3  T.  37-38  Z7  T.  63 

Z4  T.  40-41  Z8  T.  67 

Das  in  den  Zwischenspielen  verwendete  Material  stammt  größtenteils 
aus  Ml;  der  Rest  ist  neutral.  Beachtenswert  sind  Kadenzfiguren  (vgl.  den 
Bass  am  Ende  von  Z2  und  Z8  und  den  Sopran  am  Ende  von  Z3  und  Z4) 
sowie  Konturen,  die  zu  einem  Spannungsanstieg  in  allen  Stimmen  führen 
und  damit  die  folgenden  Themeneinsätze  vorbereiten  (vgl.  Z5  imd  Z6). 
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T.     123456789  10 


s     |mi    |mi    |mi    |mi  |mi 

|M1         |M1        1  1 

A 

T           |M1      |M1      |M1  |M1 

l|M1     1  1 

B  Tonika-Orgelpunkt 

Dominant-Orgelpunkt 

T,     10        11        12        13       14  15 

6       17  18 

19       20       21        22       23       24  25 

s  |M2 

M2  1 

R         1  M2  erweitert 

*       1  M2  era/eitert                              1  K 

A  |M2 

i  D 

15  A 

E  D 

T      |M2           I                        |M2  1 

1  E 

^       ,                      ,  ^ 

B           |M2  1 

1  |M2        1  z 

?      |M2              1  l 

1     25        28        27        28        29        30        31        32        33        34  35 


s 

iMllThl 

1 

|M1 

|M1  1 

K 

A 

|Th1 

1 

|Th2 

1  MI 

MI  1 

—  A 

D 

T 

|Th2 

1  MI  1  1  MI 

|mi 

1 

l 

B 

Th2 

|M1|  |M1| 

Th1 

|M1  |M1 

l 

T.  .  35        36        37        38        39       40       41        42        43       44       45        46        47       48  49 


s 

Th2 

|M1 

Th2 

|M1 

|Th1 



1  l^^l  1 

A 

|Th2 

MI  1 

|mi 

|mi 

-V 

D 

Th^  1 

1  MI 

|m1  |Th1 

D 

T 

|mi 

|mi 

|Th2 

1  Th2 

1  MI 

|Th2 

|mi|  z" 

B 

Ml| 

MI  1 

M1  1 

|mi    I  |mi 

|Th2  1 

|mi 

T     49        50        51        52        53        64        55       56        57  58 


I      |M1|  f/iThl    I  |M1      |Th1  var.  K 


A 

|Th1 

1 

Th2 

T 

|Th2 

V  |M1 

|mi 

J  £ 

B 

|Th2  1 

1  MI 

iThiy. 

Ml 

Thi  »ar.  l 

bafS     58        59        60        61         62        63        64        BS        66        67        68        69  70 


s 

Th2 

1  |Th1 

1 

|Th2 

K 

|M1  var| 

A 

Thi 
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Tonika  -  Orgelpunkt 

NB:  Nachgedacht  werden  muss  über  die  Frage,  ob  in  T.  20  der  Urtextausgabe  eventuell  ein 
Vorzeichen  fehlt.  Der  Tenor  soll  hier  b-as-b  spielen  -  trotz  des  vorangehenden  a  im  Sopran 
(T.  19)  und  des  nachfolgenden  a  im  Alt.  Da  der  Sopran-Einsatz  des  Tugato'-Motivs  als 
Tonart  für  diese  Takte  B-Dur  nahelegt,  scheint  es  auch  aus  harmonischen  Gründen  wichtig, 
das  Auflösungszeichen  vor  dem  Leitton  nachzutragen. 


Fuge  in  Es-Dur 


Das  Thema  der  Es-Dur-Fuge  beginnt  gan/taktig  und  endet  auf  dem 
neunten  Sechzehntel  des  zweiten  Taktes.  Es  moduliert  zur  Dominante,  wie 
das  Auflösungszeichen  vor  der  vierten  Stufe  andeutet:  das  a  gegen  Ende  von 
T.  1  ist  nicht  nur  der  Leitton,  sondern  auch  Teil  des  Dominant- Septakkordes 
der  Zieltonart  B-Dur,  die  mit  dem  abschließenden  b  erreicht  wird. 

Das  Thema  besteht  aus  zwei  Teilphrasen.  Dies  ergibt  sich  nicht  nur  aus 
der  Pause,  sondern  viel  stärker  aus  der  variierten  Sequenz,  mit  der  die 
zweite  Hälfte  beginnt:  Die  beiden  Achtel  in  T.  2;  greifen  die  Achtel  in  T.  I3 
auf,  wobei  der  'Anlauf  in  der  Sequenz  verkürzt  ist.  Die  Kontur  besteht  vor 
allem  aus  Akkordbrechungen:  Einem  Es-Dur-Dreiklang  mit  Nebermote  folgt 
ein  As-Dur-Dreiklang  mit  Nebennote  und  schließlich,  in  T.  14-2,,  der  F-Dur- 
Septakkord  mit  Durchgangsnote.  Ein  Blick  auf  den  Rest  der  Fuge  zeigt,  dass 
diese  Konturmerkmale  das  ganze  Stück  bestimmen.  Rhythmisch  besteht  die 
Komposition  vor  allem  aus  Sechzehnteln  und  Achteln;  eine  Ausnahme  bil- 
det nur  die  getrillerte  Viertelnote  im  Thema. 

Das  harmonische  Gerüst  ist  durch  die  Modulation  bestimmt.  Der  aktive 
Schritt  zur  Subdominante  findet  melodisch  unmittelbar  nach  dem  zweiten 
Schlag  statt,  wird  jedoch  metrisch  erst  auf  dem  dritten  Schlag  bestätigt.  Der 
modulierende  Akkord  (V  7V),  der  melodisch  mit  dem  aufgelösten  a  beginnt, 
fällt  metrisch  entweder  schon  auf  die  Pause  oder  erst  auf  T.  2^. 


Der  Höhepunkt  fällt  auf  das  es  in  T.  2;,  das  metrisch,  harmonisch  (als 
Modulationsakkord)  und  melodisch  (als  Zielpunkt  der  Septime)  betont  ist. 
Der  (kleinere)  Höhepunkt  der  ersten  Teilphrase  fällt  auf  die  erste  Achtel  c. 
die  zugleich  die  erste  rhythmische  Unterbrechung  der  Sechzehntelkette  und 
den  harmonisch  aktiven  Schritt  zur  Subdominant-Harmonie  repräsentiert. 
Die  Spannungskurve  im  Thema  ist  also  zweigeteilt. 

Die  Fuge  enthält  neun  Themeneinsätze: 


T 
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1.  T.  1-2 

2.  T.  3-  4 

3.  T.  6-  7 


O 

M 
U 


4. 
5. 
6. 


T.  10-12 

T.  17-19 
T.  20-22 


O 

M 
U 


7.  T.  25-27 

8.  T.  28-30 

9.  T.  33-35 


U 
O 
M 


Das  Thema  erklingt  stets  in  ^  oller  Länge.  Der  Abschlusston  ist  mehrmals 
verlängert,  der  Anfangston  manchmal  durch  eine  synkopische  Antizipation 
vorgezogen  (vgl.  T.  10-11,  25-26,  28-29  und  33-34).  Intervallanpassungen, 
wie  sie  zum  ersten  Mal  in  T.  3  zu  beobachten  sind,  finden  sich  in  allen 
tonalen  Antworten.  Eng-  und  Parallelflihrungen  dagegen  gibt  es  nicht. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  nur  ein  Kontrasubjekt  erfunden.  Es  wird  regulär 
in  T.  3-4  als  Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz  eingeführt,  beginnt 
dort  kurz  nach  der  Hauptstimme  mit  der  zweiten  Achtel,  endet  aber  zusam- 
men mit  dem  Thema  in  T.  4,.  Das  Kontrasubjekt  begleitet  den  zweiten  bis 
vorletzten  Themeneinsatz  und  erfährt  einzig  in  T.  20  eine  kleine  Änderung. 
Es  bildet  einen  idealen  Kontrast:  Den  Akkordbrechungen  des  Themas  setzt 
es  eine  schrittweise  Bewegung  entgegen,  den  Sekundschritten  gegen  Ende 
des  Themas  dagegen  einen  gebrochenen  Dominant-Septakkord  (vgl.  T.  4,); 
und  während  das  Thema  aus  zwei 
Teilphrasen  mit  zwei  abgestuften 
Höhepunkten  besteht,  ist  das  Kon- 
trasubjekt ungegliedert.  Es  erreicht 
die  größte  Intensität  auf  der  Syn- 
kope, die  auf  die  Pause  des  The- 
mas trifft. 

Die  Anzahl  der  Zwischenspiele  entspricht  der  Zahl  der  Themeneinsätze: 


ZI 

T. 

2-3 

Z4 

T. 

12-17 

Z7 

T. 

27-28 

Z2 

T. 

4-5 

Z5 

T. 

19-20 

Z8 

T. 

30-33 

Z3 

T. 

7-10 

Z6 

T, 

22-25 

Z9 

T. 

35-37 

Einzig  Z6  ist  mit  dem  Thema  verwandt:  In  T.  22-23  variiert  die  Ober- 
stimme dessen  ersten  Teilphrase.  Alle  anderen  Zwischenspiele  sind  unab- 
hängig vom  primären  Material  und  stellen  stattdessen  eigene  Motive  auf. 
Schon  das  kurze  Z 1  führt  das  halbtaktige  M 1  ein,  das  aus  zwei  gebrochenen 
Akkorden  besteht  und  mit  seinen  Zieltönen  schrittweise  abwärts  steigt  (vgl. 
T.  2-3:  f-d-b-as,  f-d-as-g).  Dieses  Motiv  spielt  eine  entscheidende  Rolle  in 
allen  weiteren  Zwischenspielen,  manchmal  in  einer  erweiterten  Version  mit 
einem  unbetonten  Aufwärtssprung  als  weibliche  Endung  (vgl  Z3,  Z4).  Z2 
kombiniert  eine  längere  Version  von  Ml  in  der  Mittelstimme  mit  einer 


Copyrlgbred  malerial 


WKF7:  Es-Dur 


139 


ebenfalls  aus  gebrochenen  Akkorden  bestehenden,  jedoch  aufsteigenden 

Dreiton-Figur  in  der  Oberstimme,  deren  Merkmal  die  wiederholten  Synko- 
pen sind.  Dieses  M2  wird  ebenfalls  wieder  aufgegriffen,  unverändert  oder 
auch  verkürzt  zu  einem  einfachen  aufwärts  gerichteten  Quartsprung  ohne 
synkopische  Verlängerung  (vgl.  T.  8-9).  Z3,  das  erste  voll  dreistimmige 
Zwischenspiel,  fügt  ein  drittes  Motiv  hinzu  (vgl.  M:  T.  7-^:  f-d-b-es),  das 
wie  Ml  mit  einem  absteigenden  gebrochenen  Dreiklang  beginnt  und  wie 
M2  in  einem  aufwärts  gerichteten  Quartsprung  endet,  sich  durch  seinen 
Achtelrhythmus  allerdings  deutlich  von  beiden  unterscheidet.  Nicht  durch 
diese  Motive  bestimmt  sind  einzig  Z6b  und  Z7:  hier  erklingen  Sequenzen 
aufsteigender  Achtel  im  Bass  unter  einem  Zwiegespräch  mit  Ml -Fragmen- 
ten in  den  beiden  höheren  Stimmen. 

Es  gibt  etliche  Analogien:  Z2  =  Z5  (vgl.  T.  4-5  mit  T.  19-20);  Z3  ^  Z4a 
=  Z8  (vgl.  T.  7-10  mit  T.  12-15  und  T.  30-33),  und  Z6a  ^  ZI.  Die  einzigen 
Zwischenspielsegmente,  die  ohne  Entsprechung  bleiben,  sind  die  Schluss- 
formel in  Z4b  (T.  IS-l?,),  Z6a  (T.  22-24;)  und  das  abschließende  Z9.  Alle 
vom  primären  Material  unabhängigen  Zwischenspiele  sollten  als  selbstän- 
dige Einheiten  gespielt  werden,  die  sich  in  Farbe  und  Intensität  deutlich  von 
den  Themenpartien  unterscheiden.  Dynamisch  führen  absteigende  Sequen- 
zen oder  fallende  Konturen  in  fast  allen  Zwischenspielen  zu  nachlassender 
Spannung;  einzig  Z6b  und  Z7  nehmen  an  Intensität  zu. 

Angesichts  des  einfachen  Rhythmus  und  der  vielen  Akkordbrechungen 
ist  der  Grundcharakter  der  Fuge  lebhaft.  Das  Tempo  sollte  rasch  sein  -  so 
schnell,  wie  es  die  wegen  der  Zweistimmigkeit  oft  etwas  schwierigen  Triller 
erlauben.'"  Die  Artikulation  verlangt  federndes  non  legato  in  den  Achteln 
und  quasi  legato  in  den  Sechzehnteln.  Legato  ist  angesagt  für  die  do — ti-do- 
Floskel  (vgl.  U:  T.  35)  und  möglich,  aber  nicht  zwingend  in  den  langen,  zu 
einer  Art  Auflösung  führenden  Tönen  im  Ml-Dialog  (vgl.  O:  T.  27-28) 
sowie  im  chromatischen  Abstieg  des  Schlusstaktes  (vgl.  die  abgespaltene 
zweite  Stimme  in  T.  37:  des-c-ces-b).  Das  Tempoverhältnis  zum  Präludium 
sollte  schon  wegen  des  in  sich  komplexen  Präludiums  so  einfach  wie 
möghch  sein:  Eine  Viertel  im  Präludium  entspricht  einer  Viertel  in  der  Fuge 
(Metronomvorschlag:  durchgehend  ca.  84). 

Die  einzige  Verzierung  in  dieser  Fuge  ist  der  Triller  im  Thema.  Da  er 
schrittweise  erreicht  wird,  beginnt  er  mit  der  Hauptnote  (einer  Sechzehntel), 
setzt  sich  in  Zweiunddreißigsteln  fort  und  endet  mit  einem  gleichmäßigen 

'"  In  T.  7,  12,  21  und  27  fällt  die  Mitte  des  Trillers  auf  einen  Doppeigriff  T  30  spielt  sich 

leichter,  wenn  beide  Mittelstimmen-e^^  in  der  Rechten  übernommen  werden.  In  T.  35  kann 
der  Triller  mit  der  Rechten  gespielt  werden,  der  Nachschlag  gelingt  besser  mit  der  Linken. 
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Nachschlag.  Dieser  Triller  ist  integraler  Bestandteil  des  primären  thema- 
tischen Materials  und  sollte  daher  in  jedem  Themeneinsatz  gespielt  werden. 

Der  Bauplan  der  Es-Dur-Fuge  ergibt  sich  aus  dem  bereits  genannten 
Merkmalen,  die  von  der  harmonischen  Entwicklung  unterstrichen  werden. 
Den  ersten  drei  Einsätzen  folgt  ein  überzähliger  vierter  Einsatz,  der  im 
Bereich  der  Grundtonart  bleibt;  erst  das  nachfolgende  Zwischenspiel  bringt 
eine  Modulation  zur  Paralleltonart.  Der  fünfte  Einsatz  erklingt  in  reduzierter 
Stimmdichte  und  ist  mit  dem  sechsten  durch  die  Molltonart  verbunden.  Der 
nächste  Abschluss,  mit  Rückmodulation  nach  Es-Dur,  erfolgt  in  Z6a.  Z6b 
mit  seiner  aufsteigenden  Tendenz  bereitet  nicht  nur  auf  Kommendes  vor, 
sondern  steht  auch  mit  dem  ihm  verwandten  Z7  in  Beziehung,  das  eindeutig 
Brückenfunktion  hat.  Die  dritte  Durchführung  beginnt  also  mit  sekundärem 
Material.  Die  auf  Z7  folgende  Gruppe  aus  Themeneinsatz  +  Zwischenspiel 
+  Themeneinsatz  gehört  aufgrund  ihrer  Analogie  mit  der  entsprechenden 
Gruppe  in  der  ersten  Durchführung  zusammen.  Der  letzte  Einsatz  ist  mit  zu- 
sätzlicher Chromatik  (T.  34)  und  einem  Trugschluss  (T.  35)  der  harmonisch 
wagemutigste. 


13     14     15     16  17 
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1  Th 
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In  der  Es-Dur-Fuge  ist  der  Kontrast  CRegisterwechsel')  zwischen  dem 
thematischen  und  dem  Zwischenspiel-Material  wesentlicher  als  der  übliche 
Spannungsaufbau.  Da  schon  der  erste  Themeneinsatz  mit  erheblicher  Verve 
auftritt,  spielt  das  primäre  Material  im  Bereich  poco  forte  -  forte  für  die 
Dur-Durchführungen  und  mezzoforte  -  poco  forte  in  den  Moll-Einsätzen, 
w  ährend  die  Zwischenspiele  sich  nahe  an  piano  halten  sollten. 


Präludium  in  es-Moll 


Das  es-Moll-Präludium  ist  durch  melodische  Prozesse  bestimmt,  die  sich 
im  Kontext  einer  homophonen  Begleitung  entfalten.  Die  beiden  führenden 
Motive  werden  in  der  Oberstimme  von  T.  1-4  bzw.  20-21  eingeführt;  das 
erste  beginnt  nach  sieben  Achteln  Pause  in  T.  1  und  endet  auf  in  T.  4;  das 
zweite  spannt  genau  einen  Takt,  vom  hohen  ces  in  T.  20  bis  zum  ö  in  T.  21i. 
Die  Entwicklungen  dieser  Motive  zeigen  vielerlei  Varianten  hinsichtlich  der 
Kontur,  doch  ist  der  Rhythmus  konstant. 

Die  erste  harmonische  Phrase  kommt  in  T.  4  zum  Abschluss.  Es  handelt 
sich  dabei  um  eine  einfache  Kadenz,  deren  Subdominante  in  T.  2  und  deren 
Dominante  (vertreten  durch  vii^)  in  T.  3  erklingt.  Da  die  Kadenz  mit  dem 
Ende  des  ersten  Motivs  zusammenfällt,  darf  man  hinsichtlich  der  Phrasen- 
struktur einen  selbständigen  Abschnitt  annehmen,  der  allerdings  in  Hinblick 
auf  die  Gesamtstruktur  der  Komposition  in  eine  größere  Einheit  eingebettet 
ist.  Die  weitere  harmonische  Entwicklung  bewegt  sich  durch  diverse  Zwi- 
schendominanten, die  sich  jeweils  in  den  dazugehörigen  Akkord  auflösen. 
So  erleben  Hörer  eine  Kette  von  harmonischen  Entspannungen,  ohne  doch 
deswegen  in  einer  neuen  Tonart  anzukommen. 

T.  5  6       7  8       9  10      11  12 

Wvi  -  vi      V7iv  -   iv  -      i      V%  -  v 

Die  auf  diese  Paarbildungen  folgende  b-MoU-Kadenz  (T.  IS-H,,  bekräftigt 
in  14-16,)  vollzieht  die  Modulation  zur  Dominante;  doch  ist  der  Schluss  in 
beiden  Fällen  wenig  definitiv,  in  T.  14  wegen  der  schwachen  Taktposition, 
in  T.  16  wegen  des  melodischen  Aufstiegs  nach  erreichtem  Schwerpunkt. 
Erst  mit  der  Modulation  zur  Subdominante,  die  in  T.  19-20  mit  einer  vollen 
Kadenz  (iv-V-i)  etabliert  wird,  schließt  der  größere  Abschnitt. 

Das  es-Moll-Präludium  besteht  insgesamt  aus  fünf  Abschnitten: 


I 

T. 

1-4  (es-Moll) 

Tonika 

II 

T. 

4-16  (b-MoU) 

Modulation  zur  Dominante 

III 

T. 

16-20  (as-Moll) 

Modulation  zur  Subdominante 

IV 

T. 

20-25  (es-Moll) 

Modulation  zurück  zur  Tonika 

V 

T. 

25-40  (es-Moll) 

Tonika 
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Der  fünfte  Abschnitt  zeigt  drei  Unterteilungen,  nicht  nur  hinsichtlich  der 

melodischen  Entwicklung,  sondern  auch  bezüglich  der  harmonischen  Vor- 
gänge, insofern  zwei  Trugschlüsse  die  angestrebte  Kadenz  hinauszögern.  In 
T.  25-29  bereiten  der  neapolitanische  Sextakkord  (T.  26)  und  der  verkürzte 
Dominantnonenakkord  (^  ii\  T.  27)  einen  Abschluss  vor,  doch  wird  die 
Erwartung  nicht  eingelöst,  da  in  T.  29  ein  Akkord  erklingt,  der  Merkmale 
des  klassischen  Trugschluss-Akkordes  (dessen  Töne  ces-es-ges  wären)  mit 
dem  über  einen  Vorhalt  erreichten  as  der  Subdominante  verbindet.  In  T.  30 
wird  der  zuvor  angestrebte  Dreiklang  des  Grundtones  als  Umkehrung  des 
Dur- Akkordes  und  noch  dazu  plagal  erreicht  (ivM'')  und  führt  damit  ebenso 
wenig  einen  überzeugenden  Abschluss  herbei.  Als  wäre  das  nicht  genug, 
wiederholt  sich  der  ganze  Prozess  in  ähnlicher  Weise  wenige  Takte  später: 
In  T.  31  wird  die  auf  dem  ersten  Schlag  erklingende  Subdominante  auf  dem 
zweiten  Schlag  als  erneuter  neapolitanischer  Sextakkord  umdefmiert,  der 
verkürzte  Dominantnonenakkord  zieht  sich  durch  ganze  vier  Takte  (vii', 
T.  32-35),  und  die  Vorbereitung  auf  den  harmonischen  Abschluss  klingt 
ganz  ähnlich  wie  zuvor  (vgl.  die  zweiten  Takthälften  von  T.  36  und  T.  28). 
Wieder  wird  die  Erwartung  enttäuscht,  diesmal,  weil  der  arpeggierte  Auf- 
lösungsakkord Es-Dur  in  der  Septime  gipfelt  und  damit  erneut  zum  Zwi- 
schendominantakkord  der  Subdominante  wird  (V  /iv).  der  erst  über  einem 
viertaktigen  Tonika-Orgelpunkt  in  den  Grundakkord  mit  pikardischer  Terz 
mündet.  Über  diese  harmonische  Wiederholung  und  viele  melodische  Se- 
quenzen hinaus  enthält  das  Präludium  keine  strukturellen  Analogien. 

Das  angemessene  Tempo  wird  durch  die  Verbindung  von  Rhythmus  und 
Metrum  bestimmt.  Einerseits  müssen  die  Sechzehntel  ruhig  genug  klingen, 
um  ihre  melodisch  tragende  Rolle  zu  erfüllen  und  auch  Raum  für  Triller  in 
Zweiunddreißigsteln  zu  lassen;  andererseits  erfordert  die  alla  öreve-Angabe 
einen  Puls,  der  in  halben  Noten  gespürt  wird."  Die  Artikulation  verlangt 
legato  für  alle  melodisch  beteiligten  Töne.  Auch  die  begleitenden  Akkorde 
sollten  so  dicht  wie  mögUch  klingen.'^ 


Der  an  manchen  Stellen  komplizierte  Rhythmus  mag  manche  Interpreten  verleiten,  in 

Vierteln  zu  zählen.  Bach  jedoch  stellt  sich  offensichtlich  einen  schwingenden  3  '2-Puls  vor. 
12 

Bindung  zwischen  Akkorden  ist  natürlich  nicht  möglich  ohne  die  dezente  Unterstützung 
des  rechten  Pedals.  Der  Gebrauch  dieses  erst  nach  Bachs  Zeit  erfundenen  Hilfsmittels  in 
Kompositionen  mit  melodischen  Sechzehnteln,  die  klar  und  unvermischt  bleiben  müssen, 
will  jedoch  geübt  sein.  Das  Pedal  darferst  unmittelbar  nach  Anschlag  der  letzten  Sechzehn- 
tel des  Schlages  (bzw.  nach  dem  letzten  Sechzehntel-Bruchteil  eines  längeren  Tones)  nieder- 
gedrückt werden  und  muss  genau  mit  Erreichen  des  nächsten  Schlages  aufgehoben  werden. 
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Die  Verzierungen  im  es-MoU-Präludium  fallen  in  drei  Gruppen:  Triller, 
Arpeggios  und  eine  kleingestochene  Einzelnote.  Bei  der  letzteren  (T.  36) 
handelt  es  sich  um  einen  Vorhalt.  Das  as,  angeschlagen  zusammen  mit  den 
anderen  Stimmen,  ist  nach  der  Regel  für  Vorhalte  vor  nicht  punktierten 
Hauptnoten  eine  Viertel  und  überlässt  die  zweite  Viertel  des  Schlages  dem 
Auflösungston  ges. 

Die  Triller  sind  durch  drei  verschiedene  Symbole,  und  tr, 

angezeigt,  doch  entscheiden  letztlich  nicht  die  Zeichen  über  die  tatsächliche 
Ausführung,  zumal  die  Mischung  von  einfachem  Praller,  erweitertem  Praller 
und  die  Note  ausfüllendem  Triller  recht  willkürlich  erscheint.'^  Verbindlich 
ist  in  jedem  Fall  der  horizontale  und  vertikale  Kontext.  Die  Antworten  auf 
drei  einfache  Fragen  schaffen  hier  Klarheit:  (1)  Folgt  dem  verzierten  Ton 
eine  (melodische  und  harmonische)  Auflösung  auf  einem  betonten  Takt- 
schlag? Dann  darf  der  Triller  den  gesamten  Notenwert  ausfüllen  und  mit 
einem  Nachschlag  enden.  (2)  Folgt  die  Auflösung  auf  einem  unbetonten 
Taktteil  oder  erst  nach  einer  oder  mehreren  Durchgangsnoten?  Dann  muss 
die  Trillerbewegimg  deutlich  vor  der  nächsten  ausgeschriebenen  Note 
anhalten;  ein  Nachschlag  ist  hier  nicht  angebracht.  (3)  Gehört  der  verzierte 
Ton  derselben  Harmonie  an  w  ie  der  folgende  Ton?  Auch  dann  füllt  das 
Ornament  nur  einen  Bruchteil  des  Notenwertes,  und  selbst  ein  vergleichs- 
weise langer  Triller  endet  ohne  Nachschlag.  Da  Bach  auch  in  anderen 
Kompositionen  das  einfache  Prallerzeichen  für  jede  Art  und  Länge  von 
Trillern  verwendet,  lassen  sich  die  richtige  Ausführung  aller  in  diesem 
Präludium  vorkommenden  Verzierungen  unabhängig  vom  eingezeichneten 
Symbol  nach  den  obigen  drei  Kriterium  behandeln. 

Alle  Arpeggien  beginnen  mit  dem  untersten  Akkordton  auf  dem  Schlag. 
Wiederholte  Arpeggien  im  Verlauf  einer  längeren  Komposition  klingen  am 
besten,  wenn  der  rhythmische  Abstand  vom  ersten  zum  letzten  (vom  unter- 
sten zum  obersten)  Ton  gleich  bleibt.  Dies  bedeutet,  dass  der  fiinftönige 
Akkord  in  T.  6  schneller  gebrochen  werden  sollte  als  die  dreitönigen  Klänge 
in  T.  8.  Die  entscheidendere  Frage  ist  allerdings  die,  ob  tatsächlich  alle  Töne 
zur  akkordischen  Begleitung  gehören,  oder  ob  vielmehr  der  oberste  Ton  Teil 
einer  melodischen  Linie  ist.  Dies  entscheidet  über  Anschlagsnuance  (neutral 
oder  singend)  und  metrischen  Ort  des  Tones. 

13 

Um  zwei  Beispiele  zu  geben:  Wer  den  erweiterten  Praller  in  T.  4  als  einen  den  Notenwert 
ausfüllenden  Triller  deutet,  müsste  konsequenterweise  in  T.  8,  10  und  12,  wo  nur  einfache 
Praller-Zeichen  stehen,  ebenso  verfahren.  Das  Ornament  in  T.  15  verziert  dagegen  eine 

Punktierungsfigur  mit  folgender  Durchgangsnote  und  muss  daher  als  verkürzter  Triller  ohne 
Nachschlag  ausgeführt  werden,  ist  aber  tatsächlich  mit  tr  bezeichnet. 
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Eine  kreative  Methode,  diese  Frage  zu  beantworten,  ist,  sich  die  Kom- 
position in  einer  Bearbeitung  für  ein  Kammermusikensemble  vorzustellen. 
Für  dieses  Präludium  bietet  sich  zum  Beispiel  die  Kombination  von  Oboe 
und  Fagott  (für  die  melodischen  Konturen  im  höheren  bzw.  tieferen  Register) 
mit  Harfe  oder  Laute  (für  die  Begleitakkorde)  an.  Also:  Wer  spielt 

•  das  Bass-Z)  in  T.  5^  im  Gegensatz  zu  dem  auf  dem  zweiten  Schlag? 

•  das  Oberstimmen-ßÄ  in  T.  öj,  und  das  auf  dem  zweiten  Schlag? 

•  das  ces  der  rechten  Hand  in  T.  8j  und  das  höhere  ces  in  T.  83  ? 

•  das  ges  der  rechten  Hand  in  T.  4;  und  das  höhere  ges  in  T.  ^2  ? 

•  das / der  rechten  Hand  in  T.  ll^  und  das  ges  in  T.  ISj  ? 

•  das  ges  der  Oberstimme  in  T.  25,  und  das  fes  in  T.  26i  ? 

•  das  es-d  der  Oberstimme  in  T.  282.3  (Hier  gibt  es  zwei  Lösungen.) 
In  diesem  Kontext  stellt  sich  die  Frage,  ob  Begleitakkorde,  die  unter 

denselben  Umständen  ohne  Arpeggierungszeichen  erscheinen,  nicht  gleich 
behandelt  werden  sollten;  dies  trifft  zu  auf  die  Akkorde  der  linken  Hand  in 
T.  29-30,  den  Akkord  in  T.  31;  (mit  Ausnahme  des  zur  'Oboen '-Kontur 
gehörenden  ces),  die  Akkorde  der  rechten  Hand  in  T.  32-34,  möglicherweise 
die  Akkorde  in  T.  36, +  3  (auch  hier  mit  Ausnahme  der  melodischen  Ober- 
stimmentöne), und  vielleicht  sogar  auf  die  Doppelgriffe  in  T.  38-39. 

Wie  schon  erwähnt,  wird  das  es-Moll-Präludium  durch  seine  zwei 
Motive  bestimme,  die  vielerlei  Veränderungen  erfahren,  jedoch  stets  rhyth- 
misch und  metrisch  erkennbar  bleiben.  Ml  könnte  als  Frage  +  Antwort  be- 
schrieben werden.  Beide  Segmente  beginnen  mit  einem  Auftakt  zum  dritten 
Schlag,  haben  eine  punktierte  Gruppe  im  Zentrum  und  enden  auf  dem 
nächstfolgenden  Taktbeginn.  Der  Auftakt  kann  unterschiedlich  lang  sein, 
die  Punktierungsgruppe  kann  durch  eine  Verzierung  aufgebrochen  werden, 
und  der  Schluss  kann  eine  'weibliche  Endung'  bekommen: 

3  J^IJ  3  j)J_J3|J.^ 

3     -^y^J.     J)|J  oder     i     -  jyJ3fflJBiJ 

Eingeführt  wird  Ml  in  T.  1-4  als  erweiterte  Phrase,  die  quasi  aus  der  Frage, 
einer  nachhakenden  Wiederholung  der  Frage  und  der  schließlichen  Antwort 
besteht.  (Achtung:  Die  Tatsache,  dass  das  allererste  b  der  Oberstimme  mit 
Notenhals  nach  oben  gedruckt  ist,  verschleiert  die  tatsächlich  Kontur.  Selbst 
wenn  man  die  Rechte  zum  Spielen  einsetzt,  sollte  der  Ton  neutral  klingen.) 
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Dynamisch  beschreiben  die  verschiedenen  Ml-Varianten  jeweils  eine 
gemeinsame  Spannungskurve.  Der  Höhepunkt  fällt  auf  den  Taktschwer- 
punkt vor  Beginn  der  letzten  Teilphrase.  Diese  sollte  ihrerseits  jede  starke 
Binnenbetonung  vermeiden,  damit  die  Phrase  nicht  in  Einzelheiten  zerfällt. 
Der  Charakter  dieses  Motivs  ist  anmutig.  Dies  zeigt  sich  besonders  ein- 
dringlich in  den  dialogischen  Versionen  nach  der  ersten  Kadenz  (vgl.  T.  4-6, 
6-8,  8-10  und  10-12):  Die  melodische  Unterstimme  'fragt'  mit  einer  Wen- 
dung zum  Dominant- Septakkord,  die  melodische  Oberstimme  'antwortet' 
und  bringt  auch  harmonisch  die  Lösung.  In  T.  12-14  wird  das  Motiv  in  der 
Oberstimme  frei  verarbeitet;  weitere  Modifikationen  wechseln  in  eine  plötz- 
hch  abgespaltene  Mittelstimme  über  (T.  14-16).  Ein  letzter  Einsatz,  diesmal 
in  der  Unterstimme,  klingt  erweitert  und  geht  in  den  kadenzierenden  Bass- 
gang über,  der  diesen  Abschnitt  beschließt.  In  T.  22-25  wird  Ml  noch 
einmal  in  einer  wieder  neuen  Variante  aufgegriffen.  Gegen  Ende  der  Kom- 
position hört  man  Varianten,  die  ihre  Frage-Antwort-Struktur  zugimsten 
einer  einfachen  Kcttenbildung  aufgegeben  haben. 

Das  kurzzeitig  kontrastierende  M2  ist  viel  kürzer,  teilt  jedoch  mit  dem 
Hauptmotiv  dessen  rhythmische  Merkmale.  Es  tritt  genau  im  Zentrum  des 
Präludiums  (im  20.  von  40  Takten)  zum  erstenmal  auf  und  macht  sich 
dadurch  interessant,  dass  es  sofort  in  Engführung  imitiert  wird  und  dabei  auf 
jegliche  akkordische  Begleitung  verzichtet.  Der  Spannungsverlauf  in  M2  ist 
vor  allem  deshalb  ganz  anders  als  in  Ml,  weil  die  gesamte  eintaktige  Kontur 
auf  einer  einzigen  Harmonie  beruht.  Die  d>  namische  Zeichnung  folgt  daher 
der  melodischen  Linie,  mit  einem  Höhepunkt  auf  dem  ersten  längeren  Ton 
und  einer  nachfolgenden  allmählichen  Entspannung.  Der  Charakter  ist  weni- 
ger anmutig  als  majestätisch  gemessen.  M2  wird  nur  einmal  verarbeitet 
(T.  26-28).  Die  harmonische  Aktivität,  die  die  Erweiterung  mit  sich  bringt, 
kehrt  die  Spannungsrichtung  nach  Erreichen  des  ersten  Taktschwerpunktes 
um  und  führt  zu  einer  Steigerung,  die  ihren  Höhepunkt  kurz  vor  dem  oben 
erörterten  ersten  Trugschluss  findet. 

Im  Vordergrund  der  Interpretation  dieses  Präludiums  stehen  der  durch 
den  breit  schwingenden  Puls  geprägte  Grundcharakter  und  die  Textur  mit 
ihrem  melodischen  Zwiegespräch  vor  dem  Hintergrund  sanft  arpeggierter 
Klänge.  Dramatische  Intensitätsschattierungen  widersprächen  der  Anlage 
und  Aussageintention. 
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Das  Thema  der  dis-Moll-Fugc  ist  etwas  mehr  als  zweieinhalb  Takte 
lang;  das  auf  den  mittleren  Schlag  des  dritten  Taktes  fallende  dis  bringt  die 
harmonische  Auflösung  des  vorangehenden  Dominant-Septakkordes  sowie 
die  melodische  Rückkehr  zum  Ausgangston.  Die  Kontur  legt  eine  Zusam- 
mensetzung aus  zwei  Teilphrasen  nahe,  doch  wo  genau  die  Zäsur  liegt,  ist 
zunächst  weniger  klar.  Orientiert  man  sich  nur  am  ursprünglichen  Einsatz, 
so  bieten  sich  zwei  gleichermaßen  vertretbare  Interpretationen  an.  Die  erste 
geht  davon  aus,  dass  das  Inter\  all  dis-gis  in  der  Mitte  von  T.  2  als  variierte 
Sequenz  des  Ausgangsintervalls  dis-ais  angesehen  werden  karm.  Dies  ist 
auch  rhythmisch  durchaus  überzeugend:  beide  dis  sind  Viertelnoten  auf 
starkem  Taktteile,  gefolgt  von  Dreiachtel-Synkopen.  Es  ist  jedoch  ebenso 
möglich,  die  vollendete  Kurve  vom  ersten  dis  zum  wieder  erreichten  dis  in 
der  Mitte  des  zweiten  Taktes  als  Grundeinheit  anzusehen,  der  der  kürzere 
Skalenabgang  von  gis  an  als  eine  Art  Nebengedanke  folgt. 

Die  meisten  Musikliebhaber  empfinden  bei  der  Beschreibung  dieser 
Alternativen  eine  starke  Vorliebe  für  die  eine  oder  andere  Option.  Aller- 
dings stellt  es  sich  im  Verlauf  der  Fuge  heraus,  dass  die  Wahl  letztlich  doch 
nicht  beim  Betrachter  liegt.  Bach  selbst  hegte  offenbar  eine  Vorliebe,  der  er 
in  zwei  Einsätzen  durch  entsprechende  Phrasierung  zur  eindeutigen  Vor- 
herrschaft verholfen  hat.  Sowohl  der  Mittelstimmen-Einsatz  in  T.  19-22  als 
auch  der  Oberstimmen-Einsatz  in  T.  20-22  zitieren  das  Thema  mit  einer 
Pause  in  der  Mitte.  Diese  Pause  ist  nach  vollendeter  Kurv  e  eingeschoben, 
teilt  also  den  zuerst  angenommenen  sequenzierenden  Wiederbeginn  und  legt 
damit  unwiderlegbares  Zeugnis  ab  für  eine  Phrasierung  in  'Haupt-'  und 
'Nebengedanke'. 

Die  Kontur  umfasst  somit  zwei  Quintinterx  alle.  die  den  Hauptgedanken 
umrahmen;  alle  anderen  Fortschreitungen  sind  Sekundschritte.  (Am  Ende 
von  T.  2  gehören  dis  und  g?^  jetzt  nicht  mehr  zu  einer  Teilphrase,  bilden  also 
kein  für  die  Konturbeschreibung  rele^•antes  Interv  all.)  Rhythmisch  zeigt  das 
Thema  Achtel,  Viertel  und  punktierte  (oder  übergebundene)  Achtel  in  der 
metrischen  Position  von  Synkopen.  Harmonisch  beschreibt  es  eine  einfache 
Kadenz  mit  verlängertem  ersten  Akkord:  Der  ganze  Hauptgedanke  spielt 
über  der  Tonika.  Die  Synkope  zu  Beginn  des  Nebengedankens  vertritt  die 
Subdominante  und  mündet  unmittelbar  in  den  authentischen  Schluss. 
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0fe^lJ]JjJliJ,ij 

ivV  i 

Die  dynamische  Zeichnung  des  Themas  ist  in  der  zweiten  Teilphrase, 
wo  nur  eine  Entspannung  nach  der  S>  nkope  in  Frage  kommt,  zweifelsfrei; 
im  Hauptgedanken  jedoch  sind  zwei  Auffassungen  denkbar,  je  nach  dem  ge- 
wählten Tempo  und  der  individuellen  Bevorzugung  eines  oder  des  anderen 
Parameters.  Interpreten,  die  die  rhythmischen  Eigenschaften  dieses  Thema 
für  wesentlicher  ansehen  als  die  melodischen,  werden  einen  Höhepunkt  auf 
dem  punktierten  ais  wählen.  Wer  dagegen  die  Hörer  anregen  möchte,  vor 
allem  dem  Verlauf  der  Kontur  nachzuhorchen,  wird  den  Intensitätsanstieg 
über  das  ais  hinweg  zum  h  fortsetzen  und  mit  der  Herv  orhebung  der  Moll- 
Sexte  dem  Thema  eine  stärkere  emotionale  Spannung  verleihen. 

Die  dis-Moll-Fuge  enthält  fünfunddreißig  Themeneinsätze.  Es  gibt  kein 
einziges  rivalisierendes  Kontrasubjekt,  ja  nicht  einmal  lokal  bedeutsame 
Motive.  Vielmehr  erscheint  das  Thema  in  einer  ganzen  Reihe  verschiedener 
Formen  als  souveräner  Alleinherrscher  (inv  =  Inversion/Umkehrung,  augm 
=  AugmentationA/^ergrößerung,  rh  =  rhythmische  Variante). 


1. 

T. 

1-3 

M 

18. 

T. 

52-53 

U 

2. 

T. 

3-6 

0 

19. 

T. 

52-53 

M 

3. 

T. 

8-10 

U 

20. 

T. 

52-53 

0 

4. 

T. 

12-14 

u 

21. 

T. 

54-55 

U  inv 

5. 

T. 

19-22 

M 

22. 

T. 

54-55 

M  inv 

6. 

T. 

20-22 

0 

23. 

T. 

54-55 

0  inv 

7. 

T. 

24-26 

0 

24. 

T. 

57-60 

0 

8. 

T. 

24-26 

M  A 

25. 

T. 

61-64 

M 

9. 

T. 

26-29 

0 

26. 

T. 

62-67 

U  augm 

10. 

T. 

27-30 

M 

27. 

T. 

64-67 

0  inv 

11. 

T. 

30-32 

0  inv 

28. 

T. 

67-69 

u 

12. 

T. 

36-38 

M  inv 

29. 

T, 

67-72 

M  augm 

13. 

T. 

39-41 

Uinv 

30. 

T. 

69-72 

0 

14. 

T. 

44-47 

U  inv 

31. 

T. 

72-75 

M 

15. 

T. 

45-47 

0  inv 

32. 

T. 

77-79 

U 

16. 

T. 

47-50 

M  inv 

33. 

T. 

77-80 

M  rh 

17. 

T. 

47-50 

0  inv,rh 

34. 

T. 

77-83 

0  augm 

35.     T.  80-83  M 
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Abgesehen  von  Intervallanpassnngen  in  der  tonalen  Antwort  ist  die  Um- 
kehrung die  häufigste  Variante;  Augmentation  (Verdoppelung  jedes  Wertes) 
und  rhythmisierte  Variante  erkUngen  je  dreimal.  Zudem  gibt  es  zahheiche 
zwei-  und  dreistimmige  Engführungen.  Anfang  und  Ende  des  Themas  er- 
fahren dagegen  nur  kleine  Änderungen.  Der  erste  Ton  klingt  verkürzt  in 
T.  12  und  61,  durch  Antizipation  verlängert  in  T.  26  und  verziert  in  T.  39. 
Der  Schlusston  wird  in  T.  14  and  26  verspätet,  in  T.  29  and  79  nach  einer 
ornamentierten  Ausweichnote  und  in  T.  63-64  nach  einer  chromatischen 
Durchgangsnote  erreicht;  in  T.  50  fehlt  er  ganz.  Schließlich  ist  in  den  sehr 
dichten  dreistimmigen  Engführungen  von  T.  52-53  und  54-55  oft  nur  der 
Hauptgedanke  des  Themas  nachzuweisen. 

Da  Kontrasubjekte  fehlen,  sollte  der  Skizze  zur  polyphonen  Gestaltung 
von  Phrasierung  und  Spannungsverlauf  eine  dreistimmige  Engführung 
zugrunde  gelegt  werden.  Für  T.  77-83,  in  denen  sich  in  der  Oberstimme  ein 
vergrößerter  Einsatz,  in  der  Mittelstimme  ein  rhythmisch  variierter  Einsatz 
gefolgt  vom  Thema  in  der  ursprünglichen  Gestalt  und  in  der  Unterstimme 
ein  an  beiden  Enden  der  zweiten  Teilphrase  verzierter  Einsatz  gegenüber- 
stehen, sähe  das  so  aus: 


Es  gibt  zehn  themafreie  Passagen.  Sie  erscheinen  konzentriert  in  den 
Abschnitten  der  Komposition,  in  denen  Einzeleinsätze  dominieren,  sind 
dagegen  im  Kontext  von  Engföhrungen  selten  und  kurz. 


ZI 
Z2 
Z3 
Z4 
Z5 


T.  6-7 
T.  IO3-II, 
T.  14-193 
T.  33  -35 
T.  41 3-443 


Z6  T,  50-51 

Z7  T.  56-573 

Z8  T.  6O-6I3 

Z9  T.  75-77d 

ZIO  T.  83-87 


Keines  der  Zwischenspiele  ist  aus  dem  Thema  abgeleitet.  Verwandtes 
Material  sekundärer  Natur  findet  sich  einzig  in  T.  22-23,  wo  Ober-  und 
Mittelstimme  ihre  Einsätze  durch  Sequenz  der  zweiten  Teilphrase  erweitem. 
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Keines  der  Zwischenspiele  entwickelt  ein  unabhängiges  Motiv,  doch  ein- 
zelne Figuren  werden  wiederholt  wiederaufgegriffen;  sie  verlangen  dann 
jeweils  dieselbe  Gestaltung.  Dies  trifft  auf  die  Zwischenspiele  Z3,  Z5  und 
ZIO  zu.  Dies  sind  nicht  nur  die  längsten  themafreien  Passagen,  sondern  auch 
und  vor  allem  diejenigen  mit  der  entscheidenden  strukturellen  Bedeutung. 
Dynamisch  dienen  fast  alle  Zwischenspiele  der  Entspannung  nach  oder 
zwischen  Takten  von  immer  wieder  großer  Intensität.  Die  einzige  Aus- 
nahme bildet  Z6,  in  dem  sowohl  die  drängende  Macht  der  Achtel  als  auch 
die  harmonische  Spannung  eine  Steigenmg  verursacht.  ZIO  beginnt  mit 
fallenden  Konturen  und  der  damit  einhergehenden  Entspannung,  kehrt  aber 
dann  um  und  strebt  dem  letzten  Takt  der  Komposition  in  einem  entschiede- 
nen Spannungsanstieg  zu. 

Der  Grundcharakter,  der  sich  aus  der  Vielzahl  der  in  der  ganzen  Fuge 
vorkommenden  Notenwerte  (Halbe,  Viertel,  Achtel,  Sechzehntel  sowie 
verschiedene  Synkopen)  und  aus  der  vorherrschend  schrittweisen  Bewegung 
ergibt,  ist  'eher  ruhig'.  Das  Tempo  sollte  langsam  genug  sein,  um  Hörem 
zu  erlauben,  jede  Achtelnote  als  melodischen  Beitrag  wahrzunehmen,  aber 
fließend  genug,  dass  auch  in  den  augmentierten  Einsätzen  doch  jede  Teil- 
phrase in  einem  Atemzug  mitempfunden  w  erden  kann.  Präludium  und  Fuge 
sind  in  jeder  Hinsicht  so  verschieden,  dass  das  Tempoverhältnis  zwischen 
ihnen  einfach  sein  kann: 

Eine  Halbe  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  33  für  die  Halben  des  Präludiums, 
66  für  die  Viertelschläge  der  Fuge) 

Die  angemessene  Artikulation  ist  durchgängiges  legalo.  Die  Bindung 
wird  allerdings  häufig  durch  Phrasierungseinschnitte  unterbrochen.  Diese 
sollten  sorgfaltig  eingetragen  werden,  da  sie  dem  Interpreten  sonst  in  der 
Dichte  der  Textur  leicht  aus  den  Augen  geraten. 

Die  Fuge  enthält  nur  eine  Verzierung:  einen  zusammengesetzten  Triller 
in  der  Unterstimme  von  T.  74.  Dieses  Ornament  erscheint  ein  wenig  zu- 
fällig: Es  ist  nicht  Teil  des  thematischen  Materials  (wie  die  typischen  Triller 
auf  der  vorletzten  Note  ^  ieler  Themen)  und  hat  auch  keinerlei  strukturelle 
Bedeutung  (wie  die  konventionellen  Triller  in  Kadenzfiguren).  So  klingt  es 
überflüssig,  vielleicht  sogar  verwirrend.  Wer  es  dennoch  spielen  möchte, 
muss  mindestens  fünf,  eigentlich  sogar  sieben  Töne  -  his-cis-his-(cis-his)- 
ais-his  -  unterbringen. 
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Der  Bauplan  der  Fuge  ergibt  sich  ganz  natürlich  aus  der  Art,  wie  das 

Material  gruppiert  ist. 

I  Die  erste  Durchführung  besteht  aus  vier  Einzeleinsätzen:  M  O  U  /  U. 
Amüsant  ist  hier,  dass  in  der  Unterstimme  der  dritte  Einsatz  (T.  8- 1 0) 
im  Tenor-Register  bleibt,  während  der  vierte  (überzählige)  wie  ein 
Bass  klingt.  Hörern,  die  nicht  die  Partitur  mitlesen,  bietet  sich  so  die 
(sicher  beabsichtigte)  Illusion  einer  vierstimmigen  Fuge. 

II  In  T.  19  setzt  die  erste  von  drei  die  Unterstimme  aussparenden  Eng- 
führungen ein,  die  alle  noch  die  Originalform  des  Themas  benutzen: 
M°  O*^  °M.  In  der  ersten  Engflihrung  setzt  die  zweite  Stimme  zwei 
Viertel  nach  ihrem  Führer  ein;  beide  halten  sich  an  die  ursprüngliche 
Gestalt.  In  der  zweiten  Engführung  beträgt  der  Abstand  nur  eine 
Viertel,  doch  ist  die  Folgestimme  rhythmisch  variiert  und  verkürzt. 
In  der  dritten  Engführung  konzentrieren  sich  die  Abweichungen  auf 
die  zuerst  einsetzende  Oberstimme;  die  Mittelstimme  zitiert  das 
Thema  notengetreu,  trägt  auch  wesentlicher  zur  Bekräftigung  der 
Zieltonart  Fis-Dur  bei  und  qualifiziert  sich  dadurch  als  Anführer. 

III  Die  dritte  Durchfuhrung  beginnt  in  T.  30  mit  drei  Einzeleinsätzen  in 
Umkehrung:  O  M  U.  Das  folgende  Zwischenspiel  hat  einige  Ähn- 
hchkeit  mit  dem,  welches  die  erste  Runde  beschließt  (vgl.  T.  41-44 
mit  T.  17-19);  Bach  unterstreicht  also  die  Analogie  dieser  beiden 
Abschnitte. 

IV  T.  44  stellt  die  ersten  Engführungen  mit  Umkehrungseinsätzen  vor: 
U°  M°.  In  der  ersten  Engführung  setzt  die  zweite  Stimme  zwei 
Viertel  nach  ihrem  Führer  ein  (genau  wie  in  der  ersten  Engflihrung 
der  zweiten  Durchführung);  beide  halten  sich  an  die  ursprüngliche 
Gestalt.  In  der  zweiten  Engführung  beträgt  der  Abstand  nur  eine 
Viertel  (wie  es  auch  auf  die  zweite  Engführung  in  der  zweiten 
Durchführung  zutrifft),  doch  ist  die  Folgestimme  rhythmisch  variiert 
und  verkürzt. 

V  Die  Runde  der  dreistimmigen  Engführungen  beginnt  in  T.  52-55;  das 
Thema  erklingt  hier  nach  einer  langen  Strecke  der  Umkehrungs- 
einsätze auch  erstmals  wieder  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt.  Beide 
Engführungen  zeigen  die  Unterstimme  in  Führung,  gefolgt  von  der 
Mittelstimme  und  ergänzt  von  der  Oberstimme.  Die  Imitation  erfolgt 
vertikal  im  Abstand  der  Oktave  und  horizontal  nach  je  einer  Viertel. 
Alle  Einsätze  klingen  verkürzt.  Nach  dieser  dramatischen  Verdich- 
tung kann  ein  einfacher  Einzeleinsatz  nichts  Neues  bringen,  trägt 
jedoch  zum  Abbau  der  beträchtlichen  Spannung  bei. 
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VI  Die  letzte  Durchföhning  unterscheidet  sich  von  den  vorausgehenden 
durch  die  Beteiligung  augmentierter  Themeneinsätze.  Beginnend  mit 
T.  61  erkennt  man  drei  Engführungen:  ^U°'"^  "M°  und  "'^0^.  In  der 
ersten  der  Engführungen  imitiert  der  vergrößerte  Einsatz  einen  Ein- 
satz in  ursprünglicher  Gestalt  im  Abstand  ^  on  zwei  Vierteln;  ein 
zweiter  Einsatz  in  Normalgröße  folgt  nach  Ende  des  ersten,  d.  h.  auf 
halbem  Wege  durch  den  augmentierten  Einsatz.  Alle  Stimmen  halten 
sich  eng  an  das  Original.  Die  zweite  Gruppe  ist  verlängert,  indem  die 
die  Augmentation  vortragende  Stimme  einen  Wiederholungseinsatz 
folgen  lässt;  dies  erirmert  an  eine  ähnliche  Folge  in  der  zweiten 
Engfuhrung  der  fünften  Runde.  Auch  hier  dient  der  Einzeleinsatz 
dem  Spannungsabbau  vor  einem  noch  gewaltigeren  Höhepunkt.  Die 
letzte  Engführung  ist  die  dichteste  von  allen:  Dem  augmentierten 
Anführer  gehen  zwei  Einsätze  in  Normalgröße  voraus,  von  denen  der 
zweite  rhythmisch  variiert  ist;  zudem  folgt  auf  halbem  Wege  ein 
vierter  Einsatz. 

Die  Fuge  enthält  wenige  ausdrückhche  Schlussformeln;  vielmehr  spürt 
man  eine  zweiteilige  harmonische  Anlage  mit  einer  Rückkehr  zur  Tonika 
und  einem  Neubeginn  der  harmonischen  Entwicklung  in  der  Mitte  der 
Komposition.  Die  ersten  vier  Einsätze  bleiben  in  dis-Moll;  ihnen  folgt  die 
Modulation  nach  ais-Moll  mit  der  entsprechenden  Kadenz  in  T.  19.  Die 
erste  Engfuhrung  moduliert  nach  Fis-Dur,  das  mit  Schlussfloskeln  zu  Be- 
ginn von  T.  30  erreicht  w  ird.  Die  drei  einzelnen  Umkehrungseinsätze  keh- 
ren zur  Grundtonart  dis-Moll  zurück,  von  der  die  zweite  Engführungsgruppe 
dann  ihren  Ausgangspimkt  nehmen  kann.  Bach  erreicht  die  Dominante  zum 
zweiten  Mal  in  diesem  Stück  in  T.  52.  Die  fünfte  Durchführung  beginnt  und 
endet  in  Ais-Dur,  mit  einer  kurzen  Abweichung  nach  Fis-Dur  in  der  zweiten 
Dreifach-Engführung.  Auch  die  von  augmentierten  Einsätzen  bestimmte 
Engführungsrunde  steht  vor  allem  in  Ais-Dur,  berührt  aber  im  Vorüberge- 
hen verschiedene  andere  Tonarten.  Es  bliebt  der  letzten  themafreien  Passage 
vorbehalten,  nach  dis-Moll  zurückzukehren,  in  dem  die  Fuge  dann  ohne 
Coda  endet. 

Bei  der  dynamischen  Wiedergabe  dieser  Fuge  steht  der  grundsätzliche 
Unterschied  zw  ischen  lokalem  Spannungsverlauf  und  großflächigem  Inten- 
sitätsniveau im  Vordergrund.  So  ist  in  den  ersten  vier  Durchführungen  die 
Steigerung  zwischen  aufeinander  folgenden  Einsätzen  sehr  flach;  die  Gestalt 
der  Fuge  wird  plastisch  durch  deutliche  Unterschiede  zwischen  thema- 
tragenden und  themafireien  Passagen  einerseits  und  Schattierungen  der 
unterschiedUchen  Dichte  andererseits. 
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Da  jede  Runde  eine  eigene  Intensitätsebene  definiert  und  beibehält,  kann 
man  sich  die  Dynamik  der  Fuge  als  aus  mehreren  Plateaus  zusammengefügt 
vorstellen,  wobei  der  einzige  auffallende  Spannungsanstieg  innerhalb  einer 
Runde  in  der  sechsten  Durchführung  vor  der  letzten  Mehrfach-Engführung 
geschieht.  Der  mächtige  Auftüraiungsprozess  im  Gesamtverlauf  der  Kom- 
position setzt  große  Zurückhaltung  in  den  ersten  Abschnitten  voraus.  Da  die 
Entwicklung  von  Einzeleinsätzen  zu  Zweifach- Engführungen  wiederholt 
wird,  verläuft  diese  übergeordnete  Steigerung  in  zwei  Schüben; 
I  II  III  IV  V  VI 
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Präludium  in  £-Dur 


Das  E-Dur-Präludium  ist  im  poh  phoncn  Stil  komponiert.  Abgesehen 
von  einigen  fehlenden  Pausen  und  der  Stinmispaltung  in  den  Schlusstakten 
ist  die  Textur  konsequent  dreistimmig.  Da  sich  alles  wichtige  Material  von 
einem  einzigen  Motiv  ableitet,  kaim  man  von  einem  Präludium  im  Stil  einer 
Invention  sprechen. 

Die  Formabschnitte  sind  an  der  Entwicklung  von  Material  und  Harmo- 
nie abzulesen.  Zudem  sorgt  eine  auffallende  strukturelle  Analogie  dafür, 
dass  man  schnell  eine  dreiteilige  Form  mit  Coda  erkennt.  Die  erste  Kadenz 
endet  zu  Beginn  von  Takt.  3.  Sie  umfasst  die  Schritte 

T.  1=1 -IV,      T.  2  =  I-V7,      T.  3=L 

Der  Ganzsehl  uss  trifft  mit  dem  Ende  des  Moti\  s  zusammen,  das  in  der 
Oberstimme  bis  einschließlich  des  gis  in  T.  3  auszumachen  ist.  Wegen  der 
Identität  von  melodischer  und  harmonischer  Ausdehnung  handelt  es  sich 
hier  nicht  um  das  Ende  eines  unabhängigen  Formabschnittes.  Die  zweite 
Kadenz  schließt  nach  einer  Modulation  zur  Dominante  in  der  Mitte  von  T. 
8.  TatsächUch  wird  die  Dominante  bereits  in  T.  4  zum  ersten  Mal  erreicht, 
doch  in  T.  5  folgt  ein  Ausweichen  zur  Doppeldominante  Fis-Dur,  die  dann 
die  drei  der  Kadenz  in  H-Dur  vorausgehenden  Takte  beherrscht. 
Insgesamt  hat  das  Präludium  vier  Abschnitte: 

I  T.  I-87        I-V  E-Dur  nach  H-Dur 

II  T.  8-I3i      V-VA^       H-Dur  nach  fis-moU 

III  T.  13-14      Y/V-Y-l     schrittweise  Rückkehr  von  fis-moll 

über  H-Dur  nach  E-Dur,  das  sich 
als  Dominante  von  A  erweist 

IV  T.  15-24      IV-I  A-Dur  nach  E-Dur,  mit  Trugschluss 

in  T.  22,,  gefolgt  von  einer  plagal 
wirkenden  Kadenz  in  T.  23-24. 

Der  erste  Abschnitt  wird  im  vierten  entsprechend  wieder  aufgegriffen; 
vgl.  T.  I-87  mit  T.  15-22,.  Dabei  wird  der  zu  Beginn  von  T.  4  verzierte  Ton 
am  Beginn  \  on  T.  1 8  durch  eine  Achtelgruppe  ersetzt  und  die  authentische 
Kadenz  am  Schluss  des  ersten  Abschnitts  durch  einen  Trugschluss  (vgl.  den 
cis-Moll-Akkord  m  T.  227.). 
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Das  Motiv  dieser  'Invention'  hat  in  seiner  ursprünglichen,  zweitaktigen 

Form  verschiedene  Merkmale,  die  bei  der  anschließenden  fragmentierenden 
Verarbeitung  in  den  Hintergrund  treten  und  erst  in  der  analog  beginnenden 
Reprise  (T.  15-16)  wiederkehren.  Nach  einem  aufsteigenden  Dreiklang  mit 
Oktave,  die  Bach  durch  den  auskomponierten  Mordent  e-dis-e  \  erziert, 
verbindet  ein  melodischer  Abstieg  die  Töne  auf  den  starken  Taktteilen;  vgl. 
die  Linie  cis-h-a-gis.  Die  beiden  ersten  dieser  Abstiegsnoten  sequenzieren 
die  ausgeschriebene  Mordentfigur,  wobei  sie  die  lyrische  Verzierung  durch 
ein  zusätzliches  virtuoses  Ornament  unterstreichen,  und  kehren  jeweils  zum 
hohen  e  zurück,  das  dadurch  wie  eine  Art  indirekter  Oberstimmen-Orgel- 
punkt durchklingt.  Die  beiden  letzten  Abstiegstöne  sind  dann  durch  eine  frei 
schwingende  Linie  verbunden.  Die  ursprüngliche  Begleitung  des  Motivs 
besteht  aus  einer  lang  gezogenen  do — Jo-Floskel  in  der  Unterstimme  und 
einer  unabhängig  verzierten  Terzenparallele  des  Abstiegs  in  der  Mittel- 
stimme (a-gis-fis-e). 

Für  die  Interpretation  des  Grundcharakters  gibt  es  zw  ei  Möglichkeiten, 
da  Kontur  und  Rhythmus  ambivalent  sind.  Das  Motiv  beginnt  mit  einer 
Dreiklangsbrechung,  klingt  gegen  Ende  jedoch  sanft  und  stufenweise  aus. 
Betrachtet  man  den  Rhythmus  vor  allem  aus  der  Sicht  der  am  polyphonen 
Geflecht  beteiligten  Stimmen,  so  besteht  er  hauptsächlich  aus  Dreiachtel- 
gruppen und  punktierten  Vierteln.  Zusammen  mit  dem  Oberflächenmerkmal 
des  gebrochenen  Dreiklangs  spricht  dieser  unkomplizierte  Rhythmus  für 
einen  lebhaften  Charakter,  in  dem  die  Viertel  und  punktierten  Viertel  non 
legato,  die  Achtel  dagegen  {quasi)  legato  zu  spielen  sind.  Doch  könnte  man 
die  melodische  Kontur  wie  oben  angedeutet  auch  als  eine  raffiniert  mehr- 
schichtige Struktur  lesen:  als  großartig  verzierte  aufsteigende  Sexte  e-cis 
gefolgt  von  einem  schrittweisen,  in  Terzen  begleiteten  Abstieg  cis-h-a-gis. 
Aus  diesem  Blickwinkel  können  Interpreten,  denen  die  Synkopen  (O:  T.  3, 
M:  T.  4,  5)  und  die  Sechzehntelketten  in  der  Brücke  von  Takt  14  als 
wichtige  sekundäre  Merkmale  des  rhythmischen  Gesamtbildes  erscheinen, 
zu  Recht  für  einen  'eher  ruhigen'  Grundcharakter  plädieren  und  alle  melo- 
dischen Töne  legato  spielen. 

Bevor  man  nun  fragt,  auf  welche  Töne  sich  die  Entscheidung  auswirkt, 
sollte  kurz  festgestellt  werden,  dass  innerhalb  des  Motivs  nach  beiden  hohen 
e  aufgrund  der  Sequenzstruktur  in  jedem  Fall  phrasiert  wird,  dass  kadenzie- 
rende Bassgänge  (wie  in  T.  12  und  22-23)  in  beiden  Ansätzen  non  legato 
auszuführen  sind,  die  melodische  do — rt-t/o-Floskel  (U:  T.  2-3.  M:  T.  12-13, 
und  O:  T.  23-24)  aber  unter  allen  Umständen  gebunden  klnigen  muss, 
ebenso  wie  alle  in  einer  Achtel  endenden  Überbindungen  (vgl.  M:  T.  1-2, 


Copyrlgbred  malerial 


WKF9:  E-Dur 


155 


U:  T.  3,  4  etc.).  Es  bleiben  also  nur  wenige  Töne,  die  in  ruhigem  Charakter 
legato,  in  lebhaftem  Charakter  dagegen  non  legato  ausfallen.^'' 

Auch  auf  das  Tempo  hat  die  Entscheidung  keinen  allzu  großen  Einfluss, 
denn  das  Zwölfachtelmetrum  sollte,  wie  stets  in  Bachs  Zeit,  als  in  vier 
punktierten  Vierteln  pulsierend  gelesen  werden.  In  Verbindung  mit  den  Ver- 
zierungen und  ausgeschriebenen  Sechzehntelläufen  ergibt  sich  eine  mäßige 
Bewegung  mit  sanft  fließenden  Achteln. 

Der  Notentext  enthält  diverse  Verzierungen.  Das  Hauptmotiv  zeigt  bei 
seinem  ersten  Auftreten  sowie  in  seiner  Reprise  (T.  15-17,)  zwei  Praller,  die 
in  kürzeren  Verarbeitungen  fehlen.  Beide  beginnen  mit  der  oberen  Neben- 
note. Der  Praller,  der  in  der  Vorbereitung  auf  die  Kadenz  in  T.  7  eingezeich- 
net ist,  begiimt  dagegen  nach  schrittweiser  Einleitung  mit  der  Hauptnote. 
Dieses  Ornament  entstammt,  wie  die  Klammer  anzeigt,  nicht  dem  Autograph, 
ist  aber  für  den  Stil  sehr  typisch.  Ein  entsprechender  Praller  sollte  an 
analoger  Stelle,  auf  dem  mittleren  Schlag  dis  in  T.  21,  hinzugefiigt  werden. 
Die  Verzierung  in  T.  4  schließlich  setzt  von  der  unteren  Nebennote  ein,  wie 
der  kleine  Bogen  an  der  linken  Seite  des  Symbols  anzeigt.  Hier  können  je 
nach  technischer  Möglichkeit  bis  zu  acht  Töne  gespielt  werden. 


mh\m  II 

T.  1  T.  7  T.  4 


Die  Verarbeitung  des  Motivs  beschränkt  sich  meist  auf  dessen  sieben- 
tönige  Kopffigur.  Diese  erklingt  zweimal  in  der  Unterstimme,  bevor  sie  in 
die  Oberstimme  zurückkehrt.  In  allen  Fällen,  besonders  aber,  wenn  der  zum 
thematischen  Material  gehörenden  Dreiklangsbrechung  eine  weitere  folgt 
(wie  in  T.  5  und  6),  ist  es  wichtig,  zwischen  dem  (melodisch  und  harmo- 
nisch) 'aktiven'  Kopf  und  dem  'passiven'  Anhängsel  zu  unterscheiden.  Eine 
andere  Art  der  Verarbeitung,  wie  sie  in  T.  7  zu  hören  ist,  stützt  sich  auf  die 
sanften  Umspielungen  ^  om  Ende  des  Moti\  s.  Eine  dritte  und  letzte  Art  der 
erklingt  zu  Beginn  des  zweiten  Abschnitts:  Hier  verbindet  eine  Imitation  auf 
der  Oktave  die  beiden  Varianten  des  Motivkopfes. 

^'^  M:  T.  1  gis.  T.  5  T.  6  ais,  T.  10  alle,  T.  13  fis,  T.  15  eis,  T.  19  a  und  T.  20  dis;  U:  T.  6 
fis,  T.7  g,  T.  9  eis,  T.  10  alle,  T.  14  h,  T.  20  h  und  T.21  c. 
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Die  Zusammensetzung  des  Motivs  aus  'Kopf  und  ausschwingendem 

'Körper'  lässt  sich  auch  auf  der  strukturellen  Ebene  nachweisen.  Im  ersten 
Abschnitt  stellt  das  ursprüngliche  Motiv  zusammen  mit  seiner  Teilimitation 
in  der  Unterstimme,  die  einen  harmonisch  aktiven  Schritt  (zur  Umkehrung 
des  Fis-Dur-Nonenakkordes  in  der  Mitte  des  dritten  Taktes)  vollzieht,  den 
'Kopf,  dem  ein  ausschwingender  Abstieg  folgt  (vgl.  die  Spitzentöne  der 
Oberstimme:  T.  3  gis,  T.  5  fls-e,  T.  6  e-d,  fortgesetzt  nach  einer  lyrischen 
Verzierung  in  T.  8  cis-h).  Im  zweiten  Abschnitt  stellt  die  Imitation  der  Takte 
8-9  mit  dem  aktiven  harmonischen  Schritt  zur  Umkehrung  des  Cis-Dur- 
Nonenakkordes  in  der  Mitte  des  neunten  Taktes  den  strukturellen  'Kopf, 
dem  auch  hier  ein  ausschwingender  Abstieg  folgt  (vgl.  die  Spitzentöne  der 
Oberstimme  in  T.  9-12;  h-a-gis,  d-cis-h-a).  Die  darauf  folgende  kurze 
Passage  enthält  in  der  Unterstimme  von  T.  13  zwei  Zitate  des  Motivkopfes, 
die  noch  kürzer  sind  als  die  vorangehenden.  Die  plötzlichen  Sechzehntel- 
läufe, die  von  der  rechten  Hand  eingeführt,  von  der  linken  kurzfristig 
aufgegriffen  werden,  tragen  dazu  bei,  dass  diese  Takte  eine  Sonderstellung 
innerhalb  des  Stückes  eirmehmen.  Strukturell  dienen  sie  als  Brücke  zur  in 
T.  15  einsetzenden  Reprise. 

Der  vierte  Abschnitt  wiederholt  das  für  den  ersten  Gesagte,  endet  jedoch 
an  analoger  Stelle  in  einem  Trugschluss.  Die  diesem  folgenden  zweieinhalb 
Takte  zitieren  eine  verkürzte  Version  des  Motivkopfes  dreimal  in  der 
gespaltenen  Mittelstimme,  bevor  die  Komposition  in  E-Dur  schließt.  Die 
Kadenz  ist  ein  Zwitter  aus  einem  plagalen  Schluss  (repräsentiert  durch  die 
Bass-Fortschreitung  von  der  Subdominante  zur  Tonika,  a-e)  und  einem 
minimal  verwirklichten  authentischen  Schluss  (vertreten  durch  die  Töne  dis 
und  c,  Terz  und  None  des  im  Bass  ausgelassenen  Dominant-Akkordes). 
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Das  Thema  dieser  Fuge  ist  ungewöhnlich  kurz.  Es  beginnt  mit  dem 
Auftakt  zu  dritten  Schlag  und  endet  schon  zu  Begirm  des  Folgetaktes, 
umschließt  also  nur  sechs  Töne  und  eine  Pause.  Die  Dominantharmonie  fallt 
in  einer  homophon  vorgestellten  Wiedergabe  auf  den  vierten  Schlag  -  die 
melodische  Pause  -  und  löst  sich  in  die  durch  den  Grundton  e  repräsentierte 
Tonika  auf'^  Der  quasi  auf  der  Pause,  d.  h.  in  der  implizierten  Verlängerung 
des  höchsten  Tones  stattfindende  harmonische  Schritt  von  der  Subdomi- 
nante zur  Dominante  unterstreicht  die  Unteilbar- 


keit  des  Themas.  Die  Subdominante  wird  in  Bachs  ^l'l  i.  ^  ^  ^ 
Harmnnisieninp  ührieens  durch  einen  Sentakknrd 


Harmonisierung  übrigens  durch  einen  Septakkord  ^  ^ 

der  Subdominantparallele  vertreten. 

Die  Kontur  besteht  aus  vier  Sekunden  und  einer  Quinte.  Während  der 
eröffnende  Achtelschritt  als  melodisch  interpretiert  werden  kann,  scheinen 
die  Sechzehntel  bereits  den  das  Kontrasubjekt  bestimmenden  omamentalen 
Charakter  vorauszunehmen.  Die  Quinte  wird  im  Verlauf  der  Fuge  durch 
verschiedene  andere  Sprünge  ergänzt  (vgl.  T.  5-6,  13-16  etc).  Rhythmisch 
besteht  das  Thema  aus  einer  Viertel,  einer  Achtel  und  Sechzehnteln.  Ein 
Blick  über  die  gesamte  Komposition  zeigt,  dass  das  Bild  trotz  einiger  über- 
gebundener Noten  insgesamt  einfach  bleibt. 

Die  Frage  nach  dem  Höhepunkt  stellt  sich  in  diesem  Thema  fast  nicht: 
Es  kommt  nur  ein  Ton  -  der  höchste,  längste  und  harmonisch  interessanteste 
-  in  Frage.  Die  ihm  folgende  Pause  dehnt  die  Spannung  zusätzlich,  die  erst 
in  den  vier  Sechzehnteln  gelöst  wird. 

Es  gibt  zwölf  Themeneinsätze: 


1. 

T. 

1-2 

M 

5. 

T. 

7-8 

M 

9. 

T. 

20-21 

0 

2. 

T. 

2-3 

0 

6. 

T. 

9-10 

U 

10. 

T. 

21-22 

M 

3. 

T. 

3-4 

U 

7. 

T. 

16-17 

M 

11. 

T. 

25-26 

0 

4. 

T. 

6-7 

0 

8. 

T. 

19-20 

U 

12. 

T. 

28 

u 

Es  ist  möglich,  eine  'weibliche  Endung'  anzunehmen,  d.h.  einen  auf  unbetontem  Taktteil 
ausklingenden  Anhang;  dieser  würde  die  vier  Sechzehntel  bis  zum  ^is  auf  dem  zweiten 
Schlag  des  z\\eiten  Taktes  beinhalten.  Doch  zeigt  die  Anah  se  der  Komposition,  dass  es 
überzeugender  ist,  in  diesen  Tönen  den  Beginn  des  Kontrasubjektes  zu  sehen. 
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Nur  zwei  der  Einsätze  sind  variiert.  Der  Oberstimmen-Einsatz  in  T.  20- 
21  enthält  eine  interessante  Okta^  versetzung.  Die  Stimme  setzt  bereits  auf 
dem  zweiten  Sechzehntel  des  Taktes  mit  dem  mittleren  h  ein  und  kommt 
damit  gut  einen  Schlag  'zu  früh'.  So  erklingt  das  angestrebte  eis  nicht  gleich 
anschließend;  vielmehr  wird  die  zusätzliche  Zeit  mit  einer  Sechzehntelfigur 
ausgefüllt,  die  zum  eine  Okta\  e  höheren  eis  führt.  Auch  der  letzte  Einsatz 
der  Fuge  beginnt  auf  einem  'falschen'  Taktteil.  Diesmal  allerdings  korrigiert 
Bach  die  metrische  Position  nicht.  Stattdessen  schließt  dieser  Einsatz  in 
verfrüht  und  schafft  damit  im  kadenzierenden  Bassgang  Raum  für  einen 
betonten  Sprung  zur  Tonika. 

Das  einzige  Kontrasubjekt  der  Fuge  ist  beinahe  allgegenwärtig.  Wie 
schon  der  erste  Einsatz  als  Gegenstimme  zur  Thema- Antwort  in  T.  2-3  zeigt, 
ist  es  wesentlich  länger  als  das  Thema,  denn  es  beginnt  stets  unmittelbar 
nach  dem  Taktschwerpunkt  xmd  überbrückt  so  die  jedem  Themeneintritt 
vorangehende  Pause.  Seine  Kontur  und  sein  gleichmäßiger  Rhythmus  bestä- 
tigen die  omamentale  Natur  der  Sechzehntel  in  dieser  Komposition  und 
damit  den  Grundcharakter.  Die  kreisende  Bewegung  um  einen  Zentralton 
(in  T.  2-3  um  e)  und  das  offensichtliche  Fehlen  melodischer  oder  harmo- 
nischer Eigenschaften  lassen  für  die  dynamische  Zeichnung  nur  einen 
sanften  Anstieg  zu  Beginn  und  eine  Entspannung  in  der  zweiten  Hälfte  zu. 
Dennoch  kann  man  zwei  Segmente  unterscheiden.  Sie  sind  von  gleicher 
Länge  (jedes  umspannt  acht  Sechzehntel  und  endet  auf  einem  schweren 
Taktteil)  und  können  dadurch  in  verschiedenen  Kombinationen  verwendet 
werden.  Einzeln  oder  gemeinsam  spielen  sie  in  der  Fuge  eine  wichtige 
Rolle.  Das  erste  Segment,  das  hier  KS-a  genannt  werden  soll,  besteht  aus 
einem  Skalenabschnitt  (von  dis  nach  h  ansteigend)  gefolgt  von  einem 
gebrochenen  Dreiklang  {h-gis-e)\  das  zweite  Segment,  KS-b.  zeigt  einen 
umgekehrten  Doppelschlag  und  dessen  bis  auf  den  Schlusston  exakte 
Wiederholung  (dis-e-fls-e,  dis-e-fls-dis).  Die  beiden  Segmente  begleiten  je- 
doch nicht  nur  das  Fugenthema,  sondern  fungieren  auch  als  Zwischen- 
spielmotive. Es  lohnt  sich  daher,  ihnen  genauer  nachzuspüren.  Als  Gegen- 
stimme zum  Thema  erklingt  das  ganze  Kontrasubjekt  (KS-a  +  KS-b)  nur  in 
den  Takten  2-3, 7-8, 20-21  und,  leicht  variiert,  in  T.  21-22.  Andere  Einsätze 
werden  begleitet  von 

•  KS-b  +  KS-b  in  Sequenzbildung  (T.  3-4,  25-26), 

•  KS-b  +  KS-b  in  Imitation  (T.  9-10), 

•  einer  nicht  thematischen  Figuration  +  KS-b  (T.  6-7), 

•  KS-b  +  einer  nicht  thematischen  Figuration  (T.  28-29), 

•  ganz  und  gar  nicht-thematischem  Material  (T.  16-17,  19-20). 
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Auch  in  den  Zwischenspielen  treten  die  beiden  Segmente  manchmal  in 

der  im  Kontrasubjekt  eingeführten  Reihenfolge  als  KS-a  +  KS-b  auf  (vgl.  T. 
4-5  U;  dis-dis;  T.  8-9  M;  ais-ä).  In  dieser  Reihenfolge  bilden  sie  sogar 
absteigende  Sequenzen  (vgl.  T.  11-13  U:  gis-gis/e-e;  T.  13-15  O:  his-hlais-a; 
T.  17-19  M:  his-h  gis-gis:  T.  22-25  M:  dis-dis/cis-cis-h-h)  oder  bauen  kleine 
Varianten  ein,  die  die  harmonische  Linie  verändern  (vgl.  T.  26-28  O:  dis- 
gis/ßs-h).  Andere  Zwischenspiele  greifen  nur  eines  der  Segmente  auf,  ent- 
weder allein  (vgl.  T.  3  O:  ais-h)  oder  in  aufsteigenden  Sequenzen  von  KS-a 
(vgl.  T.  5-6  U:  c!s-cis\  T.  15-16  0:  gis-gis).  Zusammenfassend  lässt  sich 
sagen,  dass  die  E-Dur-Fuge  außer  dem  Anfangs-  und  Schlusstakt  keinen 
Takt  enthält,  in  dem  nicht  mindestens  eines  der  Kontrasubjekt-Segmente 
eine  Rolle  spielt. 

Aufgrund  seines  ornamentalen  Wesens  bietet  das  Kontrasubjekt  aller- 
dings kein  wirkliches  Gegengewicht  zum  Thema.  Dennoch  lohnt  es,  ver- 
schiedene Intensitätsstufen  zu  unterscheiden  und  beim  Spiel  besonders  den 
einleitend  steigernden  Auftakt  und  die  Entspannung  gegen  Schluss  plastisch 
zu  gestalten. 


Th  KS 


Die  E-Dur- Fuge  umfasst  sieben  themafreie  Passagen: 

ZI     T.  3  Z5     T.  17-193 

Z2     T.   43-6  Z6     T.  22-25, 

Z3     T.   83-9  Z7     T.  26-28i 

Z4     T.  IO3-I63 

Neben  den  Kontrasubjekt-Segmenten  enthalten  die  Zwischenspiele  drei 

Motive.  Diese  haben  kaum  Einfluss  auf  die  Fuge  als  Ganze,  bestimmen  aber 
die  dynamische  Zeichnung  des  jeweiligen  Zwischenspiels.  Ml  wird  in  der 
O:  T.  5-6  eingeführt  Qi-dis-fis-h).  Seine  Dreiklangsfigur,  die  von  der 
Mittelstimme  unmittelbar  imitiert  wird,  dann  jedoch  nie  wiederkehrt,  führt 
jeweils  mit  leichtem  Nachdruck  auf  den  Zielton  zu.  M2  ist  ^  on  größerer 
Bedeutung.  Es  besteht  aus  einem  synkopierten  Vorhalt  mit  dazugehöriger 
Auflösung,  wird  in  M:  T.  13-14  eingeführt  (ais-gis)  und  zieht  zwei  Sequen- 
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zen  nach  sich,  die  jeweils  einen  starken  emotionalen  Akzent  mit  anschlie- 
ßender Entspannung  erzeugen.  Seine  Begleitung,  eine  frei  sequenzierte 
Achtelkette  in  der  Unterstimme,  findet  ihren  Höhepunkt  jeweils  in  der 
Taktmitte  bzw.  in  einem  größeren  Aufwärtssprung.  M2  kehrt  in  Z6  wieder 
(vgl.  0:  T.  22-25);  die  Begleitstimme,  in  wieder  anderer  Kontur,  verfolgt 
dieselbe  Spannungslinie.  M3  wird  in  Z5  vorgestellt  (vgl.  O:  T.  17,  vongw 
bis  zum  übergebundenen  a)  und  einmal  sequenziert,  um  dann  ebenfalls  ganz 
zu  verschwinden.  Es  beschreibt  eine  Kurve  mit  Höhepunkt  auf  den  ersten 
Sechzehnteln. 

Zuletzt  sollen  noch  vier  Schlussfloskeln  erwähnt  werden.  Zwei  davon 
fallen  in  die  Zwischenspiele  und  geben  damit  Auskunft  über  die  strukturelle 
Bedeutung  der  themafreien  Passagen.  Die  erste  findet  sich  in  7.43-53;  die 
Oberstimme  spielt  hier  eine  do — rt- Jo-Figur.  Daraus  ergibt  sich,  dass  Z2  aus 
zwei  Hälften  besteht,  deren  erste  mit  einer  Kadenz  in  H-Dur  schließt,  wäh- 
rend die  zweite  Ml  einfiihrt  und  zur  Tonika  zurück  moduliert  (E-Dur  ist  in 
T.  64  wieder  erreicht.)  Die  zweite  Kadcnzfloskel  ertönt  in  T.  12;  der 
Ganzschluss  in  der  Tonikaparallele  cis-MoU  fällt  auf  T.  13j.  Auch  hier  ist  es 
die  Oberstimme,  die  eine  typische  Floskel  präsentiert,  und  wieder  geschieht 
dies  in  der  Mitte  eines  Zwischenspiels,  worauf  in  dessen  zweiter  Hälfte  ein 
neues  Motiv  -  diesmal  M2  -  eingeführt  wird.  Die  beiden  anderen  Schluss- 
floskeln erklingen  im  Kontext  von  Themeneinsätzen.  Ein  kadenzierender 
Bassgang  begleitet  den  Mittelstimmen-Einsatz  in  T.  16-17;  ein  ähnlicher 
Bass.  ^  erstärkt  durch  eine  do — ti-do-¥\gai  in  der  Oberstimme,  unterstreicht 
den  letzten  Einsatz  in  T.  28-29. 

Auch  eine  strukturelle  Analogie  ist  in  dieser  Fuge  aussagekräftig:  Z6  ist 
eine  Variante  von  Z4a  (vgl.  T.  I3-I63  mit  T.  22-253).  Die  Rolle,  die  die 
sieben  Zwischenspiele  im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielen,  zeigt  ein 
überraschend  regelmäßiges  Muster: 

•  ZI  dient  als  Brücke  zwischen  zwei  Einsätzen;  es  hält  die  Spannung 
aufrecht.  Entsprechend  verhalten  sich  Z3,  Z5  und  Z7. 

•  Z2a  führt  eine  spürbare  Entspannung  herbei;  nach  der  Kadenz  sorgt 
Ml  für  eine  kontrastierende  Farbe.  Sowohl  die  Entspannung  als  auch 
der  Kontrast  durch  das  unabhängige  Motiv  sind  verstärkt  in  Z4.  Z6 
greift  den  Farbkontrast  und  die  grundsätzhche  Entspannungstendenz 
noch  ein  weiteres  Mal  auf 

Wie  die  rhythmische  Struktur  mit  ihren  fast  ununterbrochenen  Sech- 
zehntelketten und  die  ornamentale  Gestaltung  vieler  Konturen  nahelegt,  ist 
der  Grundcharakter  der  E-Dur-Fuge  als  'eher  lebhaft'  zu  deuten.  Das  Tempo 
ist  entsprechend  sehr  fließend.  Die  Artikulation  enthält  viele  Nuancen: 
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energisch  federndes  non  legato  im  Auftakt  des  Themas,  leichteres  non 
legato  in  den  Akkordbrechungen  von  Ml  und  M3  sowie  in  allen  Achteln 
der  Ober-  und  Mittelstimme,  neutrales  non  legato  in  der  Begleitung  von  M2 
und  allen  kadenzierenden  Bassgängen,  durchsichtiges  quasi  legato  in  den 
Sechzehntelketten,  dichtes  legato  in  den  Schlussfloskcln  der  Oberstimme 
(T.  4-5,  T.  12-13  und  T.  28-29),  und  besonders  intensives  legato  in  den 
Vorhalt-Auflösung-Paaren  von  M2. 

Für  das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  gibt  es  zwei 
Lösungen,  je  nachdem,  ob  das  Präludium  recht  rasch  oder  eher  sanft  flie- 
ßend interpretiert  wird.  Im  ersten  Fall,  d.  h.  wenn  das  Präludium  mit  einem 
Puls  von  80  oder  mehr  gespielt  wird,  überzeugt  eine  einfache  Proportion: 
ein  punktiertes  Viertel  im  Präludium  entspricht  einem  Viertel  in  der  Fuge. 
Im  zweiten  Fall,  d.  h.  wenn  das  Präludium  ruhiger  genommen  wird,  ist  eine 
Entsprechimg  von  Achtel  =  Achtel  am  überzeugendsten. 

Der  Bauplan  der  Fuge  orientiert  sich  wesentlich  an  den  beiden  ausdrück- 
hchen  Schlussformeln  sowie  an  den  strukturellen  Analogien.  Einige  der 
Entsprechungen  wurden  bereits  erwähnt,  andere  sollen  hier  nachgetragen 
werden.  Zusammenfassend  lässt  sich  beobachten: 

•  Interpretiert  man  die  beiden  in  die  Mitte  ^  on  Z2  und  Z4  fallenden 
Kadenzen  als  Abschlüsse  der  ersten  bzw.  der  zweiten  Durchführung, 
so  kann  man  jeweils  rückblickend  feststellen,  dass  beiden  dieselbe 
Anordnung  von  zwei  Themeneinsätzen  (auf  Tonika  und  Dominante) 
vorausgeht,  denen  ein  überbrückendes  Zwischenspiel  und  ein  dritter 
Themeneinsatz  in  einer  dritten  Stimme  folgt  (T.  I-43  ~  T.  64-II3). 
Was  die  zweite  von  der  ersten  Durchführung  unterscheidet  sind  die 
Erweiterungen  von  jeweils  etwa  einem  Takt  an  beiden  Ende. 

•  Die  Ähnlichkeit  des  Materials  in  Z6  und  Z4b  lädt  dazu  ein,  nicht  nur 
das  letztere  Segment  als  Beginn  der  dritten  Durchführung  zu  betrach- 
ten, sondern  ebenso  Z6  als  Beginn  der  vierten.  Hier  entdeckt  man 
zudem,  dass  die  drei  Themeneinsätze,  die  dem  Ende  der  dritten 
Durchführung  unmittelbar  vorausgehen,  an  die  drei  Einsätze  der 
ersten  Durchführung  erinnern;  auch  sie  erklingen  harmonisch  als 
Tonika  -  Dominante  -  Tonika  (T.  I-43  ~  T.  19,-22).  Das  Zwischen- 
spiel, das  in  der  ersten  und  zweiten  Durchführung  als  Brücke  dient, 
erscheint  hier  verschoben:  Es  verbindet  nun  die  Folge  aus  drei  Ein- 
sätzen mit  dem  etwas  separat  stehenden  Einsatz  zu  Beginn  der  dritten 
Durchführung.  War  schon  die  zweite  Durchführung  im  Vergleich  zur 
ersten  erweitert,  so  erkennt  man  nun,  dass  sich  dieser  Prozess  am 
Beginn  der  dritten  Durchführung  fortsetzt:  Nicht  nur  das  die 
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Durchführung  eröffnende  Zwischenspielsegment  ist  länger,  sondern 
auch  das  überbrückende  (vgl.  T.  I3-I63  mit  T.  53-6  und  T.  IT-lQj 
mit  T.  83-9  sowie  mit  T,  3),  und  es  gibt  einen  zusätzlichen  Themen- 
einsatz. 

•  Ebenso  wie  die  dritte  Durchführung  mit  der  ersten  verwandt  ist,  gilt 
dies  auch  für  die  Beziehung  zwischen  der  vierten  und  der  zweiten. 
Die  beiden  Themeneinsätze  der  vierten  Durchführung  greifen  die 
Tonarten  des  ersten  und  letzten  Einsatzes  der  zweiten  Durchführung 
auf  und  erklingen  sogar  in  jeweils  derselben  Stimme  (vgl.  T.  25-26 
mit  6-7:  Oberstimmen-Einsatz  auf  der  Tonika  und  T.  28-29  mit  T.  9- 
10:  Unterstimmen-Einsatz  auf  der  Dominante). 
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Aufgrund  der  durchgängigen  Präsenz  der  Kontrasubjekt-Segmente  und 
der  Abwesenheit  jeglicher  steigernder  Modifikationen  oder  Ballungen  des 
Fugenthemas  kann  es  in  dieser  Fuge  nicht  um  großflächige  dynamische 
Steigerungen  oder  Entspannungen  gehen.  Der  Gesamteindruck  sollte  das 
Omamentale  betonen,  bei  ausgesprochener  Fröhlichkeit  im  Thema. 


Präludium  in  e-MoU 


Die  Kategorie,  zu  der  dieses  Präludium  gehört,  erkennt  man  am  besten 
an  seiner  Urform,  einem  der  kleinen  Präludien  aus  dem  Klavierbüchlein  für 
Wilhelm  Friedemann.  Diese  Vorform  ist  nur  23  Takte  lang  und  zeichnet  sich 
durch  eine  Basslinie  in  ununterbrochenen  Sechzehnteln  aus,  die  in  einer  Art 
recitativoSi\\  zweimal  pro  Takt  von  Akkorden  der  Rechten  begleitet  wer- 
den -  eindeutig  ein  Stückchen,  an  dem  Bachs  Sohn  die  Geläufigkeit  seiner 
Unken  Hand  üben  sollte.  Die  musikalische  Aussage  ist  einzig  durch  die 
harmonischen  Prozesse  bestimmt. 

Das  daraus  hervorgegangene  größere  Präludiiun  umfasst  41  Takte.  Die 
erste  Hälfte  (T.  1-22)  hält  sich  eng  an  die  Vorlage.  Die  Basslinie  weist  nur 
kleine  Abweichungen  auf  und  die  Akkorde,  oft  auf  zwei  Töne  reduziert, 
finden  sich  im  mittleren  Strang  der  Textur  wieder.  Darüber  aber  schwingt 
sich  jetzt  eine  reich  verzierte  Kantilene  auf,  deren  Stil  an  die  obligaten 
Violin-Gegenstimmen  vieler  Arien  aus  Bachs  Zeit  erinnert.  Diese  solistisch 
und  sehr  emotional  gestaltete  Stimme  ist  äußerst  bestrickend  und  täuscht 
Hörer  leicht  darüber  hinweg,  dass  es  sich  dabei  um  nichts  als  eine  verzierte 
Version  der  obersten  Töne  in  den  Akkorden  der  Urfassung  handelt.  Mit 
anderen  Worten:  Die  ersten  22  Takte  des  e-Moll-Präludiums  zeigen  ein 
harmonisch  bestimmtes  Stück  in  luxuriöser  Umkleidung, 

Die  zweite  Hälfte  (T.  23-41)  ist  durch  die  Tempobezeichnung  Presto 
abgesetzt.  Obwohl  das  Wort  im  Grunde  ja  nur  eine  Änderung  des  vorherr- 
schenden Pulses  ankündigt,  verführt  es  Interpreten  und  Publikum  oft  dazu, 
vollkommen  neues  Material  zu  erwarten.  Überraschenderweise  sind  diese 
neunzehn  Takte  jedoch  aus  einer  Figur  entwickelt,  die  große  Ähnlichkeit 
mit  dem  Grundmuster  der  ersten  Hälfte  hat. 

Neu  ist  hier,  dass  die  rechte  Hand  ebenfalls  in  Sechzehnteln  \  erläuft,  die 
zwar  häufig  mit  denen  der  linken  Hand  parallel  laufen,  aber  doch  als  um- 
spielte gebrochene  Akkorde  erkannt  werden  können.  Während  der  Presto- 
Abschnitt  des  Präludiums  etliche  Merkmale  enthält,  die  eine  genauere 
Betrachtung  verdienen,  kann  festgehalten  werden,  dass  auch  dieser  Teil  der 
Komposition  in  allererster  Linie  harmonisch  bestimmt  ist. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4  (T.  1:  i,  T.  2:  ii',  T.  3:  N\  T.  4:  i;  die 
Stufen  ii  und  V  erklingen  in  Umkehrung  über  einem  do   ti-do  im  Bass). 
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Der  harmonische  Schluss  sollte  durch  eine  Zäsur  nach  dem  mittleren  Schlag 

in  T.  4  markiert  werden.  Das  Ende  des  Taktes  bereitet  den  Beginn  einer 
neuen  Phrase  vor,  die  mit  einer  Modulation  in  der  Mitte  des  neunten  Taktes 
zur  Paralleltonart  G-Dur  führt.  Auch  hier  trifft  der  harmonische  Schluss  auf 
den  Abschluss  einer  melodischen  Phrase  in  der  variierten  Oberstimme.  Ins- 
gesamt besteht  das  Präludium  aus  acht  Abschnitten,  die  sich  im  Verhältnis 
5  :  3  auf  die  beiden  unterschiedlich  langen  Hälften  verteilen: 


1 

T. 

1-43 

Kadenz  in  e-Moll 

2 

T. 

43-93 

Modulation  nach  G-Dur 

3 

T. 

93-15, 

Modulation  nach  a-Moll 

4 

T. 

153-21, 

Rückmodulation  nach  e-Moll 

5 

T. 

213-23, 

Modulation  nach  a-Moll 

6 

T. 

23-263 

Kadenz  in  a-Moll 

7 

T. 

263-28, 

Rückmodulation  nach  e-Moll 

8 

T. 

28-41 

Bekräftigung  von  e-Moll 

Mehrere  Abschnitte  der  ersten  Präludienhälflte  sind  im  Presto  wieder- 
zuerkermen.  Die  viertaktige  Phrase  mit  vollständiger  Harmoniefolge,  die  in 
T.  1-4  in  e-Moll  steht,  wird  in  T.  23-26  in  a-Moll  aufgegriffen;  vgl.  vor 
allem  die  analoge  Basslinie.  Auch  die  diatonisch  absteigende  Basslinie  von 
T.  14-17  (c-h-a-g-fis-e-dis)  entspricht  dem  g-fis-e-d-c-b-a  in  T.  27-30  und 
ist  dort  von  einem  analogen  Harmoniegewebe  umgeben.  Schließlich  dient 
sogar  die  Rückmodulation  vom  Ende  des  ersten  Teiles  in  der  Mitte  des 
Presto  demselben  Zweck  (vgl.  T.  19-21  mit  T.  31-33,  mit  zur  Terz  auswei- 
chendem Basston).  Zusammenfassend  lässt  sich  sagen,  dass  das  Presto  mit 
Ausnahme  seiner  letzten  acht  Takte  eine  Art  Reprise  dreier  Passagen  aus 
dem  ersten  Teil  des  Präludiums  darstellt. 

T.  23-26  ^       T.  1-4 

T.  27-30  =       T.  14-17 

T.  31-33  »       T.  19-21 

Die  Wahl  des  Tempos  sollte  den  Wechsel  in  der  Mitte  des  Stückes  so 
einbeziehen,  dass  sich  der  zweite  Teil  möglichst  natürlich  an  den  ersten 
anschließt  oder  aus  ihm  ergibt.  Die  einfachste  und  am  besten  ausbalancierte 
Lösung  wird  erzielt,  wenn  die  Notenwerte  des  Presto  genau  doppelt  so 
schnell  gespielt  werden  wie  die  der  vorangehenden  Abschnitte.  Für  den 
Grundcharakter  ergibt  sich  Entsprechendes;  der  erste  Teil  mit  dem  höchst 
komplexen  Rhythmus  seiner  Kantilene  ist  'eher  ruhig',  das  Presto  mit 
seinen  gleichmäßigen  Sechzehnteln  'eher  lebhaft'.  Für  die  Artikulation 
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bedeutet  dies,  dass  die  Sechzehntel  im  ersten  Teil  ganz  legato  gespielt 

werden  sollten,  während  sie  im  Presto  einen  leichteren  Anschlag  vertragen. 
Die  melodische  Kontur  der  Kantilene  ist  ebenfalls  in  dichtem  legato 
auszuführen,  wobei  Bach  durch  paarende  Bögen  in  T.  3  und  ungewöhnliche 
Unterbrechungen  der  Triller  kurz  vor  den  Nachschlägen  in  T.  10  und  12  für 
Abwechslung  sorgt.  Im  mittleren  Strang  klingen  die  Überbleibsel  der 
ursprünglichen  Akkordbegleitung  am  überzeugendsten  in  einem  neutralen 
non  legato.  Im  Presto  müssten  getreu  den  Regeln  für  Stücke  in  lebhaftem 
Gaindcharakter  längere  Notenwerte  getrennt  werden,  doch  abgesehen  von 
dem  Sprung  in  der  Oberstimme  von  T.  24  und  den  Halben  in  Mittel-  und 
Oberstimme  von  T.  36-37  bzw.  38-39  gibt  es  keine  Töne,  auf  die  dies 
zutreffen  würde. 

Der  erste  Teil  des  Präludiums  enthält  fünf  Verzierungen,  allesamt  lange 
Triller,  bei  denen  die  vorrangige  Frage  die  der  Geschwindigkeit  ist.  Die 
Omamentationsregeln  der  polyphonen  Musik  aus  Bachs  Zeit  verlangen, 
dass  die  Wechselschläge  doppelt  so  schnell  sind  wie  die  schnellsten  ausge- 
schriebenen Notenwerte  des  Stückes;  es  würden  hier  also  je  vier  Töne  auf 
jede  Sechzehntel  der  Linken  fallen.  Wer  dies  nicht  nur  technisch  zu  an- 
spruchsvoll findet,  sondern  zudem  intuitiv  zu  spüren  meint,  dass  diese 
Lösung  auch  musikalisch  zu  gedrängt  wäre,  kann  sich  in  diesem  besonderen 
Fall  auf  einige  Hinweise  berufen,  die  eine  langsamere  Trillergeschwindig- 
keit nicht  nur  vertretbar,  sondern  vielleicht  sogar  empfehlenswert  erscheinen 
lassen:  Die  schnellsten  ausgeschriebenen  Notenwerte  (Zweiunddreißigstel) 
stehen  ausnahmslos  in  deutlich  omamentalem  Kontext.  Sie  könnten  also 
bereits  als  auskomponierte  Ornamente  auf  unbetontem  Taktteil  verstanden 
werden  (ein  auftaktiger  Doppelschlag  in  T.  1,  ein  verzierter  Schritt  a-g  in 
T.  3,  etc.),  denen  sich  die  durch  Symbole  angezeigten  Triller  anpassen.  Vier 
der  fünf  Triller  enden  zudem  mit  Nachschlägen,  die  ausgeschrieben  sind. 
Manchmal  lässt  sich  dies  dadurch  erklären,  dass  unterbrochene  Triller 
normalerweise  keinen  Nachschlag  haben,  Bach  diesen  aber  wünschte  (so  in 
T.  10  und  12),  oder  dass  Bach  besondere  Vorstellungen  hinsichtlich  der 
dabei  berührten  Töne  hatte  (so  in  T.  14).  Doch  fällt  auf,  dass  auch  das  ganz 
reguläre  Trillerende  in  T.  1  ausgeschrieben  ist.  Alle  diese  Nachschläge 
sollen  in  Zweiunddreißigsteln  gespielt  werden  -  ein  weiteres  Argument  für 
eine  dazu  passende  generelle  Trillergeschwindigkeit. 

Sowie  die  Frage  nach  dem  Tempo  geklärt  ist,  kann  man  sich  der  nach 
dem  jeweiligen  Beginn  zuwenden.  Vier  der  Triller  (T.  1,  10.  12  und  20) 
werden  durch  Tonwiederholung  vorbereitet  und  beginnen  daher  mit  der 
oberen  Nebennote;  der  fünfte  (T.  14),  der  über  einen  Sekimdschritt  erreicht 
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wird,  kommt  erst  nach  einer  (verlängerten)  Hauptnote  in  Schwung.  Das 
Trillerende  ist  nur  in  T.  1  und  14  regelmäßig.  In  allen  anderen  Fällen  wird 
die  Schüttelbewegung  entweder  durch  eine  plötzliche  Pause  unterbrochen 
(die  aus  dem  Triller  praktisch  ein  Zweiunddreißigstelnoten-Paar  heraus- 
schneidet, den  Rest  aber  intakt  lässt;  vgl.  T.  10  und  12),  oder  sie  endet  m 
einer  antizipierten  Auflösung  (T.  20)  und  erfordert  einen  Abbruch  deutlich 
vor  der  Antizipation.  In  der  langsameren  der  beiden  möglichen  Triller- 
geschwindigkeiten sehen  die  Ornamente  ausgeschrieben  so  aus: 


T.  12  T.  14  T.  20 

Die  Frage  nach  der  dynamischen  Zeichnung  gestaltet  sich  in  diesem 
Präludium  recht  komplex.  Im  ersten  Teil  muss  sie  wegen  einiger  Selb- 
ständigkeiten der  melodischen  gegenüber  der  harmonischen  Entwicklung 
für  das  Grundgerüst  und  die  Kantilene  getrennt  erörtert  werden. 

Innerhalb  der  abgeschlossenen  Kadenzen  fällt  der  jeweilige  Höhepunkt 
auf  den  Schlag,  mit  dem  die  Subdominante  eintritt  (in  T.  1-4  auf  T.  2,;  in  T. 
23-26  auf  T.  24;).  In  T.  23-26  unterstützen  beide  Hände  diese  Zeichnung, 
doch  in  T.  1-4  trifft  dasselbe  nur  auf  die  beiden  luiteren  Stränge,  Basshnie 
und  Mittelstrang- Akkorde,  zu,  während  die  Kantilene  ihrem  Spitzenton  a  in 
T.  3,  zustrebt.  Sequenzbildungen  im  Wilhelm-Friedemann-Präludium  wer- 
den in  der  verzierten  Version  zuweilen  durch  Oberflächenmuster  gleichsam 
überschrieben.  Ein  solcher  Fall  findet  sich  in  T.  5-8,  wo  die  Bassnoten  und 
Doppelgriffe  in  Paaren  absteigen.  In  der  Vorlage  beschreibt  das  erste  Paar  in 
T.  5  eine  Entspannung,  die  in  den  Sequenzen  in  abschwellender  Intensität 
imitiert  wird.  Der  Schlussakkord,  die  G-Dur-Harmonie  in  T.  9,  klingt  daher 
recht  sanft.  Die  Kantilene  umspielt  diese  Vorgang,  indem  sie  jeden  der  Sept- 
akkord  mit  einem  ausladenden  Auftakt  vorbereitet,  dann  aber  auf  den  Auflö- 
sungsakkorden einen  langen  Notenwert  aushälft.  Eine  weitere  Sequenzkette 
erkling  in  T.  93-183.  Hier  umfasst  die  Vorlage  drei  Takte;  die  Modulation 
von  G-Dur  nach  e-Moll  wird  zu  einer  von  e-Moll  nach  C-Dur.  Der  Höhe- 
punkt fällt  auf  die  Harmonie,  die  die  vorausgehende  Tonika  aktiv  verlässt, 
d.  h.  auf  T.  lOi,  woraufliin  die  Spannung  allmählich  bis  T.  1 13  abfällt.  Auch 
dieses  Vorbild  wird  in  absteigender  imd  daher  leiserer  Form  imitiert;  auch 
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hier  wirkt  die  Kantilene  unterstreichend,  da  sie  j  eden  Höhepunkt  mit  großen 
Gesten  vorbereitet  (vgl.  den  Oktavsprung  in  T.  9-10  und  die  kleine  Sexte  in 
T.  11-12). 

In  T.  14-17  und  27-30  fällt  der  Bass  in  halbtaktigen  Schritten.  Harmo- 
nisch nimmt  die  Spannung  zu  bis  auf  eine  deutliche  Zurücknahme  bei 
Erreichen  des  Modulationszieles  (T.  15,  bzw.  28,).  Bach  zeichnet  diesen 
Bruch  im  Spannungsaufbau  jeweils  durch  Aufwärtsverlegung  des  Basstones 
um  eine  Oktave  nach.  In  den  Schlusstakten  weichen  die  beiden  Teile  des 
Präludiums  am  stärksten  voneinander  ab.  In  T.  21-22  moduliert  Bach  über- 
raschend erneut  nach  a-Moll  und  erzeugt  damit  einen  Spannungsanstieg.  In 
T.  33-41  bereitet  eine  recht  plötzliche  Steigerung  (T.  33-34)  den  dann 
momentan  wieder  zurückgenommenen  Beginn  des  Dominant-Orgelpunktes 
vor.  Während  der  Dauer  dieses  ausgedehnten  h  im  Bass  (T.  34,-39)  herrscht 
der  üblicherweise  mit  Orgelpunkten  einhergehende  langsame  Spannungs- 
anstieg. Allerdings  äußert  sich  die  Intensivierung  hier  nicht  nur  in  der  steten 
Wiederholung  des  Basstones,  sondern  zudem  in  einer  Verdichtung  der  Tex- 
tur von  drei  auf  vier  Stimmen  (vgl.  T.  34  mit  T.  38).  Der  logische  Zielpunkt 
des  crescendo  ist  der  Trugschluss  in  T.  40;  im  Anschluss  daran  wird  der 
Grundtonakkord  in  einem  generellen  Spannungsabfall  erreicht. 

Ein  vereinfachtes  Schema  des  e-Moll -Präludiums  zeigt  diese  Prozesse: 


T.  1                 5  1 

) 

14 

""[T  rrrrfl 

ff 

'  ff  üfi"fV'inT 

1       1  1  1  

i'rirJo  

J  1  1  L 

Sequenzen  Sequenzen 


1,  — 

— ii 

*1 

 !-+-'■ 

4  , 

s  

«Le — o    o  9- 

« — sL- 

Copyrlgbred  malerial 


Fuge  in  e-MoU 


Die  c-Moll-Fugc  ist  die  einzige  zweistimmige  Fuge  im  Wohltemperierten 
Klavier;  sie  nimmt  aber  auch  durch  die  Textur  ihres  primären  Materials  eine 
Sonderstellung  ein.  Ihr  Thema  ist  gut  zwei  Takte  lang;  es  beginnt  ganztaktig 
in  T,  1  und  endet  mit  der  zweiten  Achtel  von  T.  3.  Da  es  sich  um  ein  modu- 
lierendes Thema  handelt,  wird  die  Zielkadenz  durch  die  Dominante  von  IT- 
Dur,  das  fis-ais-cis  in  der  zweiten  Hälfte  von  T.  2,  eingeleitet,  worauf  mit 
dis-h  die  neue  Tonika  folgt.  Die  Kontur  des  Themas  zeichnet  eine  unteilbare 
Einheit  in  latenter  Zweistimmigkeit.  Wie  immer  in  dieser  Art  Textur  kann 
man  einen  melodischen  Strang  und  seine  Begleitung  unterscheiden.  Der 
melodische  Strang  beschreibt  einen  Abstieg,  zimächst  chromatisch  vom 
hohen  e  (das  tiefere  e  auf  dem  ersten  Schlag  kann  wahlweise  als  Ankerton 
dazugerechnet  werden)  zum  h  in  T.  2,  dann  weiter  diatonisch  durch  ais  und 
die  beiden  auftaktigen  Gruppen  g-fis-g  und  fis-e-d.  Der  harmonische  Hin- 
tergrund beginnt  mit  den  Tönen  des  Tonika-Dreiklangs,  bevor  er  sich  für 
eine  Weile  auf  einen  rhythmisch  nachschlagenden  Oberstimmen-Orgelpunkt 
zurückzieht,  der  in  T.  2;  mit  dem  Mordent  e-dis-e  endet.  Anlässlich  der 
Modulation  umschreiben  die  Harmonietöne  cis-ais-h  (alle  in  metrisch 
schwacher  Position)  die  Wendung  nach  H-Dur.  Eine  Untersuchung  der  ein- 
linig  zu  beobachtenden  Intervalle  wäre  in  diesem  Thema  daher  unsinnig,  da 
nur  in  wenigen  kurzen  Abschnitten  aufeinander  folgende  Noten  zur  selben 
Schicht  gehören  und  damit  wirklich  melodische  Schritte  repräsentieren. 


Der  Rhythmus  besteht  an  der  Oberfläche  ausschließlich  aus  Sechzehn- 
teln und  Achteln;  doch  auch  in  der  Tiefenstruktur  des  Themas  sowie  im 
weiteren  Verlauf  der  Komposition  bleibt  das  Muster  schlicht.  Auch  die 
harmonische  Struktur  ist  unkompliziert:  Neben  der  Ausgangstonika  und  den 
beiden  die  Modulation  repräsentierenden  Akkorden  gibt  es  nur  noch  eine 
rudimentäre  Subdominante  in  T.  L. 
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E:  I 
B:  IV 


V 

I 


Die  rasche  Bewegung  erlaubt  keine  emotionale  Anteilnahme  an  melo- 
dischen Details.  Gleichzeitig  bietet  weder  die  Einfachheit  der  harmonischen 
Entwicklung  noch  die  Rhythmik  Anhaltspunkte  für  einen  ausdrücklichen 
Höhepunkt.  Das  einzige  Merkmal,  das  die  dynamische  Zeichnung  bestimmt, 
ist  daher  der  Abstieg  in  der  melodischen  'Schicht'  der  latent  zweistimmigen 
Textur.  Daraus  ergibt  sich  eine  sehr  eindeutige  Gestik:  ein  energischer 
Beginn  gefolgt  von  allmählicher  Entspannung. 

Die  e-Moll-Fuge  enthält  acht  vollständige  Einsätze  des  Themas: 


1.  T.  1-3  O 

2.  T.  3-5  U 

3.  T.  11-13  O 

4.  T.  13-15  U 


5.  T.  20-22  U 

6.  T.  22-24  O 

7.  T.  30-32  U 

8.  T.  32-34  O 


Das  Thema  erfährt  weder  Parallel-  oder  Engführungen  noch  eine 
Umkehrung.  Die  einzige  Abweichung  von  der  Grundform  geschieht  durch 
Auslassung  der  unbetonten  zweiten  Achtel  am  Schluss.  Diese  verkürzte 
Form  (in  der  die  harmonische  Schicht  der  latent  zweistimmigen  Textur  nicht 
korrekt  zur  Auslösung  kommt)  findet  sich  im  Unterstimmeneinsatz  T.  13-15 
sowie  im  Oberstimmeneinsatz  T.  32-34,  also  im  vierten  und  achten  Einsatz, 
was  einen  ersten  Hinweis  auf  strukturelle  Entsprechungen  gibt. 

Wie  in  einer  zweistimmigen  Fuge  zu  erwarten,  gibt  es  nur  ein  Kontra- 
subjekt. Es  wird  als  Gegenstimme  zum  zweiten  Themaeinsatz  eingeführt,  ist 
jedoch  an  beiden  Enden  verkürzt:  Es  beginnt  erst  nach  T.  3^  und  endet  schon 
in  T.  5i.  Wie  das  Thema  wird  auch  das  Kontrasubjekt  von  Sechzehnteln 
beherrscht.  Der  einzige  längere  Notenwert  ist  eine  übergebundene  Viertel. 
Sie  dient  weniger  der  Erzeugung  besonderer  Sparmung,  als  dass  sie  die  bis 
dahin  fließende  Bewegung  momentan  zum  Stillstand  bringt.  Das  Kontrasub- 
jekt ist  übrigens  nicht  in  latenter  Zweistimmigkeit  konzipiert,  doch  enthält 
auch  seine  Kontur  verschiedene  omamentale  Figuren.  Dabei  ist  jede  4-Sech- 
zehntel-Gruppe  aus  drei  Nachbartönen  gebildet,  von  denen  einer  als  Ach- 
senton wiederholt  wird.  (Er  erscheint  hier  jeweils  auf  der  Linie.) 
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Die  Spannungskurve  des  Kontrasubjekts  ist  aufgrund  der  herausfallend 

langen  Note  eindeutig.  Die  beiden  Notenbeispiele  zeigen  die  dynamische 
Zeichnung  in  der  e-MoU-Fuge  -  zunächst  im  offenbaren,  zweistimmigen 
Gegenüber,  sodann  in  der  unterschweUig  dreisträngigen  Textur: 


KS 


Th 


fff 

"   '  Lg 

Die  acht  Themeneinsätze  der  Fuge  sind  sehr  regelmäßig  zu  Paaren 
gruppiert,  denen  jeweils  eine  themafreie  Passage  folgt: 


ZI 
Z2 


T.  5-10 
T.  15-19 


Z3 
Z4 


T.  24-29 
T.  34-42 


Die  zweite  Hälfte  des  vierten  Zwischenspiels  erinnert  an  Segmente  des 
Themas  (vgl.  O:  T.  39  und  U:  T.  40  mit  dem  ersten  Thematakt  O:  T.  41-42 
mit  der  zweiten  Themahälfte).  ZI  und  Z3  zitieren  das  Kontrasubjekt,  doch 
hört  man  anstelle  des  erwarteten  Schlusstones  einen  überraschenden,  sehr 
großen  Abwärtssprung,  dem  die  aufsteigende  Sexte  aus  dem  Themaende 
folgt.  Dieser  zwittergestaltigen  Ableitungsform  stellt  Bach  in  der  O:  T.  5-7 
das  erste  faktisch  unabhängige,  aber  noch  nicht  sehr  charakteristische 
Zwischenspielmotiv  gegenüber.  Z2  und  Z4  führen  zwei  weitere  Motive  ein: 
ein  kontrapunktisches  Wechselspiel  zwischen  einem  gebrochenen  Dreiklang 
in  Achteln  und  zwei  absteigenden  Skalensegmenten  in  Sechzehnteln.  Die 
Beziehung  der  Zwischenspiele  dieser  Fuge  zueinander  ist  ebenfalls  sehr 
einfach:  ZI  wird  in  Z3  und  Z2  in  Z4  aufgegriffen,  jeweils  mit  vertauschten 
Stimmen. 
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Die  Rolle,  die  die  Zwischenspiele  im  Gesamt  der  Komposition  ein- 
nehmen, stellt  sich  wie  folgt  dar:  Z2  und  die  erste  Hälfte  von  Z4,  deren 
Material  von  Thema  und  Kontrasubjekt  unabhängig  ist,  erzeugen  einen 
spürbaren  Registerwechsel.  Die  absteigende  Tendenz  der  Sequenzen  und  die 
fallende  Richtung  der  abschließenden  Parallelbew  egung  führt  eine  deutliche 
Entspannung  herbei.  ZI  und  Z3  dagegen  sind  dem  primären  Material  viel 
enger  verbunden  und  können  so  für  weniger  Kontrast  sorgen.  Auch  hier 
ergibt  sich  in  absteigenden  Sequenzen  zunächst  eine  Entspannung,  doch  die 
anschließenden  Takte  in  Parallelen  bauen  eine  mächtige  Kurv  e  mit  eigenem 
Höhepunkt  auf,  so  dass  diese  Zwischenspiele  auf  derselben  Intensitätsstufe 
enden,  auf  der  sie  begonnen  haben.  Die  drei  letzten  Takte  der  Fuge  dienen 
als  Coda.  Der  Auflösungseffekt  entsteht  hier  nicht  nur  dank  des  segment- 
weise zitierten  Abstiegs  aus  dem  Thema,  sondern  auch  durch  die  besänftige 
Wendung  nach  Dur  und  das  anmutige  Schluss-Arpeggio,  das  den  strengeren 
Achtelsprung  des  Themas  ersetzt. 

Die  rh}  thmische  Einfachheit  im  Verbund  mit  der  omamentalen  Struktur 
der  Sechzehntel  sowie  den  Intervallen  und  Dreiklangsbrechungen  in  den 
Achteln  lassen  keinen  Zweifel  zu,  dass  es  sich  hier  um  einen  lebhaften 
Grundcharakter  handelt.  Der  Viertelpuls  sollte  mäßig  fließend  sein,  so  dass 
die  Sechzchntel  ihrem  Charakter  als  auskomponierte  Verzierungen  gerecht 
werden  körmen.  Alle  Achtel  sind  non  legato,  alle  Sechzchntel  sowie  die  in 
einer  Sechzehntel  endende  übergebundene  Viertel  in  einem  sehr  leichten 
legato  zu  spielen.  Das  Tempo^  erhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  kann 
durch  die  Sechzehntel  bestimmt  werden,  indem  sich  der  Puls  des  Presto- 
Abschnitts  unmittelbar  in  der  Fuge  fortsetzt  (Metronomempfehlung:  Prälu- 
dium Beginn  =  60.  Presto  =  120;  Fuge  =  120). 

Der  Bauplan  der  e-Moll-Fuge  wird  durch  seine  Analogien  bestimmt.  Die 
Entsprechung  von  Z 1  mit  Z3  einerseits  und  Z2  mit  Z4  andererseits  wurde 
schon  erwähnt.  Zudem  werden  die  ersten  zwei  Themeneinsatz-Paare  in  den 
zwei  letzten  -  wie  im  Fall  der  Zwischenspiele  mit  vertauschten  Stimmen  - 
wieder  aufgegriffen.  Die  Struktur  aus  zwei  parallel  gebauten  Hälften  (vgl.  T. 
1-19  mit  T.  20-38)  wird  nur  ergänzt  durch  die  dreitaktige  Coda.  Die  harmo- 
nische Entwicklung  zeigt  eine  sehr  aktive  Fortschreitung  von  einer  tonalen 
Ebene  zur  nächsten.  Dafür  gibt  es  zwei  Gründe,  die  einander  potenzieren: 
Das  Thema  selbst  moduliert  ja  bereits,  und  der  jeweils  folgende  Einsatz  ist 
als  reale,  nicht  als  tonale  Antwort  entworfen,  kehrt  also  nicht  zurück,  son- 
dern wagt  noch  größere  Distanz  zur  Tonika.  Da  die  doppelte  Modulation  in 
jedem  Einsatzpaar  also  unweigerlich  zwei  Quinten  aufwärts  endet,  fragt 
man  sich,  wie  und  wann  die  Komposition  den  Weg  zur  Grundtonart  zurück 


Copyrlgbred  malerial 


172  WKI/10:  e-moll 

finden  kann.  Bach  löst  dieses  Problem  auf  geniale  Weise,  indem  er  die 
Einsatzpaare  der  zweiten  Fugenhälfte  von  der  Subdominante  bzw.  der 
doppelten  Subdominante  aus  beginnen  lässt,  so  dass  die  im  Material 
angelegten  Modulationen  sehr  natürlich  am  Ende  des  letzten  Einsatzes  zur 
Tonika  zurückfinden. 

1.  T.  1-3        e-Moll  (Tonika)  -  h-Moll  (v) 

2.  T.  3-5         h-Moll  (Molldominante)       -  Fis-Dur  (V/v) 

3.  T.  11-13      G-Dur  (Tonikaparallele)       -  D-Dur  (V/iii) 

4.  T.  13-15      D-Dur  (Domin.  der  Tp)        -  A-Dur  (V/V  von  iii) 

5.  T.  20-22     a-Moll  (Subdominante)        -  e-Moll  (i) 

6.  T.  22-24      e-Moll  (Tonika)  -  H-Dur  (V) 

7.  T.  30-32     d-Moll  (Subd.  der  Subd.)      -  a-Moll  (iv) 

8.  T.  32-34     a-Moll  (Subdominante)        -  E-Dur  (I) 


12      13      14  15 


17      18      19  20 


23     24     25      !6     27     28     29     30     31      32     33     34  35 


T.  39  40  41  42 
U        I  T  5 

,      Z    =  CODA 


Die  dynamische  Zeichnung  folgt  der  großflächigen  Analogie  mit  zwei 
parallelen,  allmählichen  Steigerungen,  die  von  Z 1  und  Z3  überbrückt  und 
erst  von  den  abschließenden  Zwischenspielen  abgebaut  werden. 


Präludium  in  F-Dur 


Dieses  Präludium,  das  in  beinahe  konsequent  zweistimmigem  Satz 
geschrieben  ist,  wird  durch  eine  aus  gebrochenen  Dreiklängen  mit  Neben- 
noten bestehende  Figur  bestimmt.  Die  in  vierundzwanzig  Sechzehnteln  pro 
Takt  dahinperlende  Bewegung  wird  im  ganzen  Stück  kein  einziges  Mal 

unterbrochen. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  metrisch  schwacher  Position  auf  dem  zehnten 
Achtel  in  T.  2;  sie  definiert  die  erste  volle  Präsentation  der  thematischen 
Figur  selbst,  stellt  also  keinen  unabhängigen  Abschnitt  dar.  Die  folgende 
harmonische  Entwicklung  moduliert  zur  parallelen  Molltonart,  die  in  der 
Mitte  von  T.  6  erreicht  ist  imd  zugleich  das  Ende  eines  strukturellen 
Segments  bezeichnet. 

Das  Präludium  besteht  aus  insgesamt  drei  Abschnitten: 

1.  T.  1-67  F-Dur  nach  d-Moll 

2.  1.6-12,  d-Moll  nach  g-Moll 

3.  T.  12-18  g-Moll  zurück  nach  F-Dur 

Irmerhalb  der  ersten  zwei  Abschnitte  gibt  es  eine  auffallende  Analogie: 

T.  1-2,    ~    T.  67-81   in  Transposition  und  Stimmtausch 
T.  3-67    ~   T.  9-12,  in  Transposition 

Da  das  gesamte  Präludium  auf  dem  Spiel  mit  gebrochenen  Dreiklängen 

beruht  und  keine  wirklich  melodischen  Konturen  aufweist,  ist  ein  rasches 
Tempo  angesagt.  Eine  ideale  Ausführung  lässt  den  Hörer  den  hinter  dem 
zusanmiengesetzten  Zeitmaß  schwingenden  Viervierteltakt  spüren.  Die  an- 
gemessene Artikulation  ist  ein  leichtes  non  legato  für  die  Achtel  und  ein 
sehr  durchsichtiges,  dem  leggiero  nahes  quasi  legato  für  die  Sechzehntel. 

Die  bezeichnendsten  Verzierungen  in  diesem  Präludium  sind  die  zusam- 
mengesetzten Triller  auf  den  Halben  in  T.  3,  4,  9,  10,  12,  und  13.  Der  lange 
Triller  in  T.  14-15  kann  dazugerechnet  werden,  da  er  grundsätzlich  dieselbe 
Funktion  erfüllt.  Alle  diese  Triller  bewegen  sich  in  Zweiunddreißigsteln; 
alle  enden  mit  einem  Nachschlag  (die  in  0:  T.  4  und  9  berühren  dabei  die 
erhöhte  untere  Nebermote  h  bzw.  der  Beginn  ist  jeweils  durch  die  Art 
des  Bogens  am  linken  Rand  des  Symbols  angezeigt:  Konkave  Bögen 
fordern  einen  Anfang  mil  der  oberen  Nebennote,  bei  einem  konvexen  Bogen 
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setzt  die  Vorbereitung  von  unten  an.'^  Das  Ornament  im  Schlusstakt  ist  ein 
Triller,  dessen  Auflösung  nicht  auf  einen  betonten  Taktteil  fällt  und  der 
deshalb  deutlich  vor  dem  auskomponierten  abschließenden  Schlenker  zum 
Stehen  kommen  muss.  Dasselbe  trifft  auf  die  Verzierung  in  0:  T.  17  zu ,  wo 
die  Auflösung  durch  die  Überbindung  verzögert  ist.  Hier  ist  ein  Beispiel  für 
jeden  den  drei  Triller: 


T.3-4 


T.  18 


Um  die  in  T.  1-2  eingefiihrte  und  mit  ihren  Abwandlungsformen  das 

ganze  Stück  bestimmende  Figur  besser  zu  verstehen,  hilft  es,  sie  auf  die 
Akkordfolge  zurückzuführen,  die  sie  umspielt. 

Diese  Figur  besteht  demnach  aus  einer  Akkordreihe,  in  der  Dreiklänge 
durch  Hinzufügen  eines  Tones  zu  Septakkorden  werden  und  ihre  Auflösung 
anstreben,  worauf  der  Auflösungsakkord  selbst  den  Vorgang  wiederholt. 
Die  dynamische  Zeichnung  ist  doppelschichtig:  leichte  Wellen  von  Span- 
nungsanstieg und  Entspannung  verlaufen  unter  einem  zusammenfassenden 
diminuendo. 

Die  Verarbeitung  der  Figur  beginnt  damit,  dass  ein  verkürztes  Zitat  mit 
einem  Triller  neu  \  erv  oUständigt  wird;  aus  dieser  Kombination  bildet  Bach 
sogar  Engführungen  (vgl.  T.  3-4).  Je  weiter  sich  die  harmonische  Entwick- 
lung von  der  Tonika  entfernt,  umso  häufiger  wird  die  erwartete  Auflösung 
durch  einen  ganz  überraschenden  Ton  ersetzt;  dies  beginnt  schon  mit  dem 

Die  Ornamente  beginnen  also  wie  folgt:  in  O:  T.  3;  a,  T.  4:  d,  T.  9;  a,  T.  10:  e,  T.  12:  a;  in 
M:  T.  13:  /;  in  U:  T.  3:  d,  T.  4:  e,  T.9:  h,  T.  10:  a,  T.  14:  c.  Es  ist  interessant  festzustellen, 
dass  Bachs  Grundidee  offenbar  der  'Triller  von  unten'  war;  diesen  ersetzt  er  nur,  wenn  ein 
Beginn  von  der  unteren  Nebennote  mit  dem  vorausgegangenen  Ton  in  Disharmonie  wäre.  In 

O:  T.  4  wäre  ein  Anfang  mit  /;  ungeschickt  nach  dem  b  in  der  Figur  unmittelbar  zuvor;  in 
T.  9  würde  das  fis  so  bald  nach  dem /falsch  klingen. 


Copyrlgbred  malerial 


WKI/11:F-Dur 


175 


nach  F-Dur  zurückstrebenden  C-Dur-Septakkord  am  Ende  von  T.  3,  dem  ein 

eis  folgt. 

Die  dynamische  Entwicklung  im  ersten  Abschnitt  präsentiert  eine  S- 
Kurve.  Nach  einem  recht  selbstbewussten  Beginn  und  der  schon  erwähnten 
zweitaktigen  Entspannung  sorgt  die  Modulation  nach  d-Moll  wieder  für 
einen  Anstieg  der  Intensität,  wobei  jeder  Einsatz  der  Engführung  ein  wenig 
lauter  sein  kann  als  der  vorausgehende.  Dies  führt  zu  einem  neuen  Höhe- 
punkt -  der  allerdings  den  Anfang  des  Stückes  nicht  übertreffen  sollte  -  und 
eine  Entspannung  auf  das  Ende  des  Abschnitts  zu.  Der  analog  komponierte 
zweite  Abschnitt  begiimt  ähnlich  energisch  und  nirtunt  ebenfalls  über  zwei 
Takte  allmählich  ab.  Der  Entwicklung  der  thematischen  Figur  geht  ein 
Zusatztakt  voran  (T.  8),  der  den  Intensitätsanstieg  einleitet,  obwohl  er  noch 
nicht  zur  anschließenden  Modulation  beiträgt.  Von  der  Mitte  des  zehnten 
Taktes  an  nimmt  die  Spannung  dann  wieder  allmählich  bis  zum  Ende  des 
Abschnitts  ab. 

Der  dritte  Abschnitt  setzt  mit  zwei  anderthalbtaktigen  Passagen  ein,  die 
jeweils  in  einer  Hand  eine  durchgehende  Verzierungsbewegung  zeigen, 
während  die  andere  eine  neue  Entwicklungsvariante  der  thematischen  Figur 
erprobt.  In  beiden  Fällen  durchläuft  die  Harmonie  eine  Folge  aufsteigender 
Quarten  (vgl.  T.  12,- 13:  g-C-F-B,  T.  14-15,:  d'-g'-C'-F).  Diese  äußerst 
aktive  Progression  bringt  einen  Sparmungsanstieg  mit  sich,  der  weitaus 
stärker  ist  als  die  in  diesem  Stück  bisher  gehörten.  Der  Höhepunkt  des 
Präludiums  fällt  auf  T.  15,.  Im  Verlauf  der  abschließenden  Entspannung 
kann  die  Schein-Imitation  in  der  Unterstimme  (T.  I67)  leicht  unterstrichen 
werden,  doch  weder  der  Triller  noch  die  Achtel  in  T.  17-18  sollten  das 
allmähliche  Abflachen  der  Intensität  unterbrechen,  das  sich  konsequent  bis 
zum  Ende  des  allerletzten  Taktes  fortsetzt.  Das  Präludium  endet  sehr  sanft. 
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Das  Thema  der  F-Dur-Fiige  ist  etwa  vier  Takte  lang;  es  beginnt  mit 
einem  Achtel  Auftakt  und  endet  in  T.  4^,  wo  die  Sechzehntel  a  nach  der  im 
dritten  Takt  realisierten  Dominant-Harmonie  die  Auflösung  zur  Tonika 
repräsentiert.  Zwei  Merkmale  deuten  auf  eine  Phrasierung  innerhalb  des 
Themas  hin:  Der  zweite  Schlag  in  T.  2  bringt  eine  Änderung  des  bis  dahin 
nur  von  Achteln  gebildeten  Rhythmus  und  zugleich  eine  Unterbrechung  der 
melodischen  Kontur.  Nachdem  die  ersten  Töne  das  Einsatz-c  umkreist 
haben,  klingt  der  eine  Sexte  tiefer  mit  e  beginnende  Aufstieg  wie  ein  neuer 
Anfang.  Abgesehen  von  diesem  Intervall  besteht  das  Thema  ausschließlich 
aus  Sekunden.  Auch  die  von  den  schweren  Taktschlägen  gebildete,  hinter 
den  Läufen  der  Oberfläche  spürbare  großflächigere  Linie  bewegt  sich 
schrittweise:  d-c-b-a.  Harmonisch  stehen  diese  absteigenden  Schritte  für 
die  Stufen  einer  einfachen  Kadenz. 

Die  dynamische  Zeichnung  des  Themas  richtet  sich  somit  nach  drei 
Kriterien:  der  Gestalt  jeder  der  beiden  Teilphrasen,  dem  Intensitätsverhältnis 
der  Teilphrasen  und  dem  Einfluss  des  übergeordneten  Vierton-Abstiegs. 
Irmerhalb  der  ersten  Teilphrase  repräsentiert  das  d  metrisch  den  ersten 
schweren  Schlag  und  harmonisch  den  aktiven  Schritt  zur  Subdominante;  da 
es  keine  rivalisierenden  melodischen  oder  rhythmischen  Merkmale  gibt,  ist 
dieser  Ton  der  einzige  Kandidat  für  den  Höhepunkt.  In  der  zweiten  Teil- 
phrase steht  die  Achtel  h  für  den  Dominant-Septakkord;  als  Zielpunkt  des 
aufsteigenden  Skalensegments  erhält  sie  zudem  melodischen  Nachdruck. 
Die  beiden  Teilphrasen  zeigen  somit  sehr  ähnliche  Spannungskurven.  Die 
erste  ist  harmonisch  durch  die  Subdominante  imd  rhythmisch  durch  die 
schwereren  Achtel  stärker  exponiert.  So  ergibt  sich  zunächst: 

Unter  Einbeziehung  der  übergeordneten 
'3fffT\^\f^f\T}  Linie  wird  man  versuchen,  die  Konti- 
nuität der  beiden  Teilphrasen  zu  unter- 
streichen. Das  bedeutet,  dass  das  c  in 
T.  2  in  Anbetracht  der  erwarteten  Fort- 
setzung der  Phrase  keine  vollständige 
Entspannung  bringt,  sondern  in  die  ^ 
großflächige  diminuendo-LmiQ  d-c-b-a 
integriert  wird. 
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Das  Thema  erklingt  im  Verlauf  der  Fuge  in  vierzehn  Einsätzen: 


1. 

T.  0-4 

M 

8. 

T.  36-40 

0 

2. 

T.  4-8 

0 

9. 

T.  38-42 

M 

3. 

T.  9-13 

u 

10. 

T.  40-44 

U 

4. 

T.  17-21 

0 

11. 

T.  46-50 

U 

5. 

T.  21-25 

M 

12. 

T.  48-52 

M 

6. 

T.  25-29 

u 

13. 

T.  50-54 

0 

7. 

T.  27-31 

M 

14. 

T.  64-68 

0 

Abgesehen  von  der  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort  (von  der 
Bach  nur  ein  einziges  Mal  Gebrauch  macht;  vgl.  O:  T.  4-5  mit  M:  T.  0-1) 
erfährt  das  Thema  zwei  Veränderungen,  die  beide  erst  gegen  Ende  der  Fuge 
eingeführt  werden:  Drei  Einsätze  zeigen  unmittelbar  nach  dem  schwächeren 
zweiten  Höhepunkt  eine  zusätzliche  Sechzehntel  (vgl.  U  M  O:  T.  49/5 1/53). 
Dies  verstärkt  den  Kontrast  zwischen  den  beiden  Teilphrasen,  da  der  nur  aus 
Achteln  bestehenden  ersten  nun  eine  nur  aus  Sechzehnteln  gebildete  zweite 
gegenübersteht.  Der  allerletzte  Themeneinsatz  schließlich  ersetzt  sogar  die 
ersten  vier  Achtel  durch  eine  omamentale  Kontur  (vgl.  O:  T.  64-65). 

Dreimal  folgen  Themeneinsätze  einander  in  so  dichter  Folge,  dass  sich 
beträchtliche  Überschneidungen  ergeben  (vgl.  die  Einsätze  6/7  sowie  8/9/10 
und  11/12/13).  In  den  beiden  dreistimmigen  Gruppen  ist  der  dritte  Einsatz 
genau  genommen  nicht  in  Engführung  mit  dem  ersten,  doch  die  Tatsache, 
dass  die  jeweils  folgenden  Stimmen  den  führenden  Einsatz  notengetreu  (auf 
demselben  Ton  mit  derselben  Variante,  wenn  auch  in  anderer  Oktave) 
aufgreifen,  erlaubt  es,  einen  Gruppeneinsatz  zu  hören. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  nur  ein  Kontrasubjekt  entworfen,  das  sich 
zudem  als  nicht  sehr  zuverlässiger  Begleiter  des  Themas  erweist.  Es  wird  in 
der  Mittelstimme  als  Kontrast  zum  zweiten  Themeneinsatz  eingeführt. 
Schon  beim  nächsten  Einsatz  ist  der  Beginn  verkürzt,  beim  vierten  Einsatz 
teilen  sich  zwei  Stimmen  eine  recht  verzerrte  Version  (vgl.  M:  T.  18-19, 
ergänzt  durch  U:  T.  19-21  ab  c),  der  fünfte  Einsatz  wird  noch  einmal  vom 
ganzen  Kontrasubjekt  begleitet,  doch  zu  der  folgenden  ersten  Engführung 
hört  man  nur  noch  die  zweite  Hälfte  (vgl.  O:  T.  26-29).  Danach  verschwin- 
det diese  Komponente  ganz.  Hinsichtlich  seiner  Phrasenstruktur  ist  das 
Kontrasubjekt  unteilbar,  da  die  Sequenz  zu  Begirm  ornamentaler  Natur  ist. 
Für  die  dynamische  Zeichnung  ist  ausschlaggebend,  dass  der  rasche  Drei- 
achteltakt Betonungen  auf  schwachen  Taktteilen  ohne  zwingenden  Grund 


Copyrlgbred  malerial 


178 


WKI/ILF-Dur 


nicht  zulässt.  In  Abwesenheit  anderer  die  Spannung  beeinflussender  Eigen- 
schaften wird  man  den  Höhepunkt  auf  den  in  der  Kontur  hervorgehobenen 
Taktschwerpunkt  legen,  hier  das  e  in  T.  6. 


< 


m 

m 

mm 

Es  gibt  insgesamt  sechs  themafreie  Passagen  in  der  F-Dur-Fuge: 


ZI 

T.  8-9 

Z4         T.  44-46 

Z2 

T.  13-17 

Z5          T. 54-64 

Z3 

T.  31-36 

Z6         T.  68-72 

Keine  dieser  Passagen  ist  unmittelbar  mit  dem  Thema  verwandt,  doch 
erkennt  man  ein  Segment  aus  dem  Kontrasubjekt  in  ZI  und  dessen  vollen 
Umfang  in  Z2.  Unabhängige,  an  verschiedenen  Stellen  wieder  aufgegriffene 
Zwischenspielmotive  kommen  in  dieser  Fuge  nicht  vor;  stattdessen  stellt 
Bach  wiederholt  kleine  Modelle  auf,  die  er  mehrmals  sequenziert,  dann 
jedoch  wieder  fallen  lässt  (vgl.  das  komplementäre  Spiel  von  Ober-  und 
Mittelstimme  in  T.  13,  sequenziert  in  T.  14  und  15,  sowie  in  T.  31-33, 
sequenziert  in  T.  33-34,  und  die  eintaktige  Mittelstimmenfigur  in  T.  56-57, 
die  durch  alle  Stimmen  imitiert  wird  (T.  57-61  und  63-64).  Z4  dagegen 
besteht  ausschließlich  aus  einer  Schlussformel,  ebenso  wie  Z5a  und,  in 
ausladenderer  Form,  die  themafreie  Passage  am  Schluss  des  Stückes. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  in  der  Entwicklung  der  Fuge  spielt, 
lässt  sich  aus  dem  bisher  Beobachteten  leicht  erschheßen:  Z 1  verbindet  zwei 
Einsätze,  und  auch  Z2,  das  das  ganze  Kontrasubjekt  in  aufsteigender  Se- 
quenz weiterführt,  fungiert  als  Brücke.  Z3  mit  seinen  fallenden  Sequenzen 
sorgt  für  eine  leichte  Entspannung,  die  in  der  Schlussformel  von  Z4  zu  Ende 
geffihrt  wird.  Z5a  wiederholt  diesen  Entspannungseffekt,  doch  Z5b  wird 
von  einer  aufsteigenden  Achtelkette  als  Spannungsanstieg  definiert  (vgl.  U: 
T.  56-59  und  64-65,  O/M:  T.  60-63);  Z6,  das  mit  derselben  Skala  beginnt, 
mündet  in  eine  entspannende  Schlussformel. 

Der  einfache  Rhythmus  und  die  vielen  Omamentfiguren  und  Skalen 
sprechen  eindeutig  für  einen  lebhaften  Grundcharakter.  Das  Tempo  sollte 
rasch  genug  sein,  um  eine  federnde  Ausführung  der  Achtel  zu  erlauben.  Die 
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entsprechende  Artikulation  umfasst  leichtes  legato  für  die  Sechzehntel  und 

non  legato  für  alle  Achtel  außer  denen,  die  zu  Vorhalt-Paaren  und  Schluss- 
floskehi  gehören  (vgl.  O:  T.  45,  55  und  71  sowie  M:  T.  55-56). 

Das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  bedarf  wegen  der 
metrischen  Dreiergruppen  in  beiden  Sätzen  gründlicher  Erw  ägung,  Eine 
einfache  Proportion,  hier  unter  (a)  angegeben,  ist  sicherlich  möglich.  Es 
schheßt  die  beiden  Stücke  sehr  eng  zusammen;  allerdings  kann  der  Eindruck 
von  Eintönigkeit  entstehen,  zumal  beide  Stücke  hauptsächlich  auf  denselben 
zwei  Notenwerten  bauen.  Die  Alternative  (b)  erscheint  zw  ar  auf  den  ersten 
Blick  kompliziert,  erzielt  jedoch  ein  lebendigeres  Resultat.  Die  unterschied- 
liche Geschwindigkeit  aller  Notenwerte  in  dieser  Ausführung  trägt  entschei- 
dend dazu  bei,  Anschlag  und  Farbe  der  schwereren  Fugen-Achtel  von  den 
leichteren  Achteln  des  Präludiums  abzusetzen: 

(a)     Eine  Achtel  entspricht  einer  Achtel 


(Metronomvorschläge:  (a)  alle  punktierten  Viertel  =  63; 
(b)  punktierte  Viertel  im  Präludium  =  72,  Fugen-Achtel  =  144) 

Die  Fuge  enthält  zwei  Verzierungstypen:  den  langen  Triller  auf  dem 

vorletzten  Ton  des  Kontrasubjektes  und  Praller  in  den  Schlussfloskeln.  Der 
Triller  gehorcht  den  üblichen  Regeln:  Da  er  stufenweise  erreicht  wird,  be- 
ginnt er  mit  der  Hauptnote,  die  für  die  Dauer  eines  Sechzehntels  ausgehalten 
wird,  so  dass  auf  alle  weiteren  Teilschläge  die  obere  Nebennote  fallen  kann; 
der  Rest  bewegt  sich  in  Zweiunddreißigsteln  und  endet  mit  einem  Nach- 
schlag. Dasselbe  gilt  für  den  kürzeren  Triller  in  T.  28,  der  ja  ebenfalls  ein 
Segment  des  Kontrasubjektes  ziert.  Die  Ornamente  in  den  drei  bereits  erör- 
terten Schlussfloskeln  sind,  da  ihre  Auflösung  jeweils  metrisch  vorgezogen 
eintritt,  kurze  Praller.  Alle  beginnen  mit  der  oberen  Nebennote,  bewegen 
sich  in  Zweiunddreißigsteln  (oder  deren  Triolen)  und  enden  vor  dem  dritten 
Achtel  des  Taktes.  Der  Praller  in  T.  48  müsste  wegen  der  Kürze  der  zur 
Verfügung  stehenden  Zeit  aus  vier  64steln  bestehen.  Da  dieses  Ornament 
aber  ganz  aus  dem  rhythmischen  Rahmen  fällt,  sollte  man  erwägen,  darauf 
zu  verzichten. 

Für  den  Bauplan  der  Fuge  gibt  es  etliche  Hinweise.  Die  Themeneinsätze 
in  T.  21  und  46  erklingen  in  reduzierter  Stimmdichte  und  kommen  daher  als 
Durchführungsanfänge  in  Frage;  dasselbe  trifft  auf  die  in  T.  36  beginnende. 


im  Präludium 


in  der  Fuge 

einer  Achtel 
in  der  Fuge 


(b) 


drei  Sechzehntel 
im  Präludium 


entsprechen 
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von  einem  langen  Orgelpunkt  begleitete  Engführung  zu.  Die  aus  dem 
Kontrasubjekt  zitierenden  Zwischenspiele  ZI  und  Z2  wirken  als  Brücken, 
zumal  sie  aufsteigende  Tendenz  zeigen.  Erst  das  dritte  Zwischenspiel  bringt 
Entspannung.  Im  zweiten  Teil  der  Fuge  fällt  eine  Analogie  ins  Auge:  Die 
Dreifach-Engführung  mit  anschließender  Schlussformel  in  T.  36-46  ent- 
spricht der  Dreifach-Engführung  mit  Schlussformel  in  T.  46-56. 

Harmonisch  bleibt  die  Fuge  bis  T.  3 1  in  F-Dur  verankert.  Die  folgenden 
Takte  beschreiben  eine  Wendimg  zur  Tonikaparallele  d-Moll,  das,  in  T.  32 
erstmals  erreicht,  der  Dreifach-Engführung  sowie  der  Kadenz  in  T.  46  als 
Basis  dient.  Die  nächsten  Takte  durchlaufen  die  Dreifach-Engführung  in 
umgekehrter  Einsatzfolge  in  g-Moll,  das  ebenfalls  mit  einer  Kadenz  etabliert 
wird.  Schon  zwei  Takte  später  allerdings  hat  Bach  das  ursprüngliche  F-Dur 
wieder  erlangt,  in  dem  der  letzte  Themeneinsatz  erklingt. 

Diese  Details  legen  nahe,  dass  die  Durchführungen  auf  höherer  Ebene 
zwei  Blöcke  bilden.  Der  erste  Block  ist  harmonisch  durch  die  Grundtonart 
vereint,  während  seine  beiden  Durchführungen  dynamisch  durch  die  Kraft 
des  zweiten  Zwischenspiels,  das  keine  Entspannung  zulässt,  sowie  durch  die 
Dichte  zusammengehalten  werden;  er  endet  mit  dem  entspannenden  dritten 
Zwischenspiel,  dessen  absteigende  Sequenzen  die  Modulation  einleiten.  Der 
zweite  Block  ist  aus  dem  entgegengesetzten  Grunde  ungewöhnlich:  Zwar 
besteht  er  nicht  aus  mehreren  Durchführungen,  doch  vermitteln  die  aus- 
drücklichen Schlussformeln  in  Z4  und  Z5a  den  Eindruck,  dass  hier  drei 
Segmente  vereinigt  sind. 

T      1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32  33  34  35  36 
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Th  1 

|Th 

K 
A 

Th 

|Th  1 

■  ^ 

E 

K\  1 

D 
E 

■  ^ 

E 

Orgelpunkt|Th 

Z 

Th  1 

N 

Z 

Z 

Die  aus  zwei  zusammengeschweißten  Durchführungen  bestehende  erste 
Hälfte  der  Fuge  beschreibt  einen  allmählichen  Spannungsanstieg.  Die  zweite 
Hälfte  beginnt  mit  dem  Höhepunkt  der  ersten  von  drei  gewaltigen  Steige- 
rungen, die  jeweils  mit  einer  fast  vollständige  Entspannung  schließen. 


Präludium  in  f-Moll 


j  ^ 

L  1 

Das  f-Moll-Präludium  ist  ein  Stück  mit  vielen  Gesichtern;  diesen  Ein- 
druck vermitteln  zumindest  die  Interpreten,  die  im  heutigen  Konzertbetrieb 
regelmäßig  drei  recht  unterschiedliche  Ansätze  vertreten. 

(a)  Die  melodische  Intensität 
der  Sechzehntel  begünstigt  eine 
Konzentration  auf  die  durch  sie 
gebildete  Kontur  und  damit  eine 
Auffassung  als  melodisch  deter- 
miniertes Stück. 

(b)  Alternativ  kann  die  fast  un- 
unterbrochene Kette  pulsieren- 
der Vierteln  als  Hinweis  auf 
eine  metrisch  bestimmte  Kom- 
position verstanden  werden. 

(c)  Schließlich  ist  es 
auch  vertretbar,  die  im 
Sopran  von  T.  I  vorge- 
stellte und  vielfach 
wieder  aufgegriffene 
Figur  als  Indikator  für 
eine  Komposition  im 
Stil  einer  Invention  zu 
deuten. 

Die  ausgeschriebenen  Beispiele  geben  einen  Eindruck  davon,  wie  sehr 
sich  die  entsprechenden  Ausführungen  unterscheiden.  Angesichts  dieser 
Wahl  stehen  Interpreten  vor  einer  großen  Zahl  interessanter  Entscheidungen: 
Die  melodische  Intensität,  die  Färbung  innerhalb  der  Textur-Schichten  und 
sogar  das  Tempo  fallt  je  nach  Grundansatz  ganz  verschieden  aus. 

Über  den  Aufbau  allerdings  gibt  es  wenig  Meinungsunterschiede.  Die 
erste  Kadenz  endet  in  T.  2^.  (Die  Subdominantharmonie  wird  schon  in  T.  Ij 
erreicht,  die  Dominante  als  Nonenakkord  fällt  auf  T.  2,).  Bei  einer  Auffas- 
sung des  Stückes  als  In\  ention  ist  diese  Kadenz  identisch  mit  dem  Umfang 
des  thematischen  Motivs  und  somit  kein  unabhängiger  Schluss. 
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Der  größere  harmonische  Abschnitt  endet  in  T.  9j  in  der  Tonikaparallele 

As-Dur;  eine  ausdrückliche  Schlussfloskel  (vgl.  T.  8-9)  sorgt  für  eine  deutli- 
che Zäsur.  Das  Präludium  umfasst  insgesamt  vier  Abschnitte.  Drei  von 
ihnen  enden  in  authentischen  Kadenzen,  der  vierte  dagegen  fuhrt  zunächst 
in  einen  Trugschluss,  der  allerdings  aufgrund  einer  sü"ukturellen  Analogie 
ebenfalls  relevant  erscheint:  Der  Beginn  des  Präludiums  kehrt  als  eine  Art 
angedeutete  Reprise  wieder,  die  dann  einen  anderen  Verlauf  sucht  (vgl. 
T.  1-23  mit  T.  I63-I7) 

I  T.  1-9         i-III         f-MoU  nach  As-Dur 

II  T.  9-12       111-V        As-Dur  nach  C-Dur 

III  T.  I3-I63     V-i  C-Dur  nach  f-Moll, 

Trugschluss  auf  Bass  des 

IV  T.  16-22      i  f-Moll  bestätigt 

Fragen  bezüglich  Tempo,  Dynamik  und  Artikulation  richten  sich  nach 
der  oben  erwähnten  Grundentscheidung  und  müssen  jeweils  getrennt 

beantwortet  werden. 

(a)  Interpreten,  die  die  Komposition  als  von  den  melodischen  Sechzehnteln 
bestimmt  empfinden,  werden  langsam  genug  spielen  wollen,  um  allen 
Konturen  ihre  volle  Ausdruckskraft  zu  garantieren.  Die  Aufmerksamkeit 
der  Hörer  sollte  in  diesem  Fall  auf  die  sich  durch  alle  Stimmen  weben- 
den Arabesken  gelenkt  werden,  die  entsprechend  sorgsam  und  ausdrucks- 
voll gestaltet  w  erden  wollen.  Der  ruhige  Grundcharakter  erfordert,  dass 
alle  Töne,  die  in  irgendeiner  Weise  zur  melodischen  Textur  beitragen, 
legato  gespielt  werden;  nur  kadenzierende  Bassgänge  sind  non  legato. 
Theoretisch  gilt  das  non  legato  auch  für  gereihte  Sprünge,  doch  da  der 
erste  Ton  vieler  solcher  Sprünge  zugleich  als  Viertel  einer  anderen 
Stimme  fungiert  (vgl.  links  T.  4;  2  und  T.  5;  2),  finden  sich  die  einzigen 
wirklich  getrennt  klingenden  Achtel  in  Schlussformeln  (vgl.  links  T.  6, 
8-9,  II-I2)  oder  ähnlichen  Bassgängen  (vgl.  T.  9-10.  13). 

(b)  Interpreten,  die  durch  Unterstreichung  des  Vicrtclpulscs  einen  medi- 
tativen Charakter  zum  Ausdruck  bringen  möchten,  benötigen  ein  etwas 
schnelleres  Tempo,  um  die  Aufinerksamkeit  ihre  Hörer  von  den  Ober- 
flächenmerkmalen auf  das  metrische  Schwingen  zu  lenken.  Bei  diesem 
Ansatz  werden  die  vier  Schläge  jedes  Taktes  in  den  Vordergrund 
gerückt,  während  die  Sechzehntel  als  omamentale  Schicht  durch  äußerst 
leichten  Anschlag  quasi  ausgeblendet  werden  ("wie  Spitze  zwischen  den 
Strukturlinien  eines  Musters",  bemerkte  einmal  eine  Studentin).  Alle 
Achtel  und  Viertel  sind  bei  dieser  Auffassung  sanft  getrennt. 
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(c)  Interpreten,  die  die  strukturellen  Merkmale  und  Imitationsbildungen 

dieses  Präludiums  für  das  Wesentlichste  halten  und  daher  eine  Im  ention 
gestalten  möchten,  können  jedes  Tempo  wählen,  das  es  erlaubt,  die 
thematische  Figur  als  Einheit  wahrzunehmen.  In  diesem  Fall  müssen 
Anschlag  und  dynamische  Feinzeichnung  so  angelegt  sein,  dass 
z^vischen  den  erschiedenen  Schichten  der  Textur  unterschieden  werden 
kann,  wobei  die  größte  Intensität  dem  Hauptmotiv  und  seiner  Begleit- 
figur, eine  mittlere  Intensität  anderen  wiederkehrenden  Figuren  und  der 
geringste  Nachdruck  den  übrigen  Tönen  zukommt.  Die  Artikulation 
richtet  sich  nach  der  Auffassung  der  Sechzehntel,  die  ja  auch  in  einer 
Invention  melodisch  wie  unter  (a)  oder  omamental  wie  unter  (b)  aufge- 
fasst  werden  können. 

Der  Notentext  zeigt  vier  Ornamente,  die  alle  in  den  ersten  zehn  Takten 
vorkommen.  Das  Symbol  über  der  zweiten  punktierten  Note  in  dem,  was  in 
einer  Invention  das  'Kontra-Motiv  wäre'  (vgl.  O:  T.  2-3),  bezeichnet  einen 
langen  Triller,  der  mit  der  oberen  Nebennote  beginnt,  sich  in  Zweiund- 
dreißigsteln bewegt  und  mit  dem  von  Bach  ausgeschriebenen  Nachschlag 
endet.  Diese  Verzierung  erklingt  viermal:  vgl.  O:  T.  2,  3,  4  und  10.  Auch 
das  Zeichen  in  T.  5  steht  für  einen  notenfüllenden  Triller,  der  allerdings  hier 
mit  der  Hauptnote  beginnt  und  einschließlich  des  Nachschlags  fünf  Töne 
unterzubringen  hat.  Dem  Triller  in  T.  8  fehlt  die  reguläre  Auflösung;  er  wird 
daher  als  von  der  oberen  Nebennote  beginnender  Praller  ohne  Nachschlag 
ausgeführt.  Auch  der  Triller  in  T.  IO3  löst  sich  nicht  regelmäßig,  d.  h.  auf 
einem  betonten  Taktteil,  auf,  ist  daher  kurz  mid  ohne  Nachschlag  zu  spielen, 
beginnt  aber  mit  der  Hauptnote  und  umfasst  drei  oder  (besser)  fiinf  Töne. 

Eine  Gesamtbeschreibung  des  Präludiums  fallt  verständlicherweise  je 
nach  dem  gewählten  Interpretationsansatz  verschieden  aus. 
(a)  Wenn  das  Präludium  als  melodisch  determiniert  aufgefasst  wird,  sind 
alle  Strukturmerkmale  in  den  Sechzehnteln  zu  suchen.  Der  erste  neun- 
taktige  Abschnitt  beginnt  mit  einer  Kur\  e,  in  der  die  Oberstimme  führt 
und  der  Höhepunkt  auf  das  übergebundene  des  in  T.  2  fällt,  mit 
anschließendem  diminuendo  bis  T.  23.  Es  folgt  die  erste  von  mehreren 
ornamentierten  Parallelen  (vgl.  S  +  T:  T.  23-3:  as-b-c  und/-^-a.s).  Diese 
parallel  ansteigenden  Linien,  die  sich  im  Detail  unterscheiden,  jedoch  in 
der  generellen  Linie  gleichen,  werden  sequenziert  (vgl.  T.  33-4  und  43-5) 
und  erzeugen  ein  allmähliches  crescendo.  In  T.  5-63  nimmt  die  Span- 
nung langsam  ab,  da  alle  melodischen  Figuren  abwärts  zeigen.  Der  ver- 
längerte parallele  Anstieg  in  T.  63-73,  an  dem  sich  alle  vier  Stimmen 
beteiligen,  sorgt  für  eine  noch  stärkere  Intensitäts  steigerung,  die  auf  dem 
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synkopierten  hohen  /  ihre  Spitze  erreicht  und  danach  zu  einer  Ent- 
spannung in  T.  9,  absinkt. 

Der  zweite  Abschnitt  unterscheidet  sich  vom  ersten  durch  den  größeren 
Anteil  an  emotionalen  Intervallen.  Die  Rückkehr  versteckter  Parallelen 
(T.  10-11)  bereitet  den  Aufstieg  zum  Höhepunkt  in  T,  11,  vor;  unmittel- 
bar anschließend  sorgen  etliche  Paarbildungen  aus  Leitton-Grundton  für 
schnelle  Entspannung  (vgl.  A:  h-c,fls-g;  T:  h-c;  A:  f-e;  T:  f-e). 
Die  nächsten  dreieinhalb  Takte,  die  den  dritten  Abschnitt  bilden,  enthal- 
ten zwei  Spannungskurv  en:  eine  sehr  sanfte  in  T.  13-14  und  eine  etwas 
steilere,  die  mit  den  letzten  Sechzehnteln  in  T.  14  beginnt,  ihren  Spit- 
zenwert in  T.  ISj  erreicht  und  im  schon  erwähnten  Trugschluss  endet. 
Der  vierte  Abschnitt  beginnt  mit  einer  dynamischen  Zeichnung,  die  der 
des  Anfangs  entspricht,  doch  ist  der  Entspannungsvorgang  hier  bis  zum 
Ende  von  T.  18  ausgedehnt.  Eine  kleine  Kurve  beschließt  das  Präludium 
in  sanfter  Farbgebung. 

Die  Augenblicke  größter  Intensität  im  Stück  finden  sich  in  dieser  Inter- 
pretation am  Ende  des  ersten  und  zu  Beginn  des  zweiten  Abschnitts.  In 
einer  Interpretation,  die  die  Sechzehntelkonturen  in  den  Vordergrund 
stellt,  ist  keinerlei  melodische  Phrasierung  angemessen. 

(b)  Wenn  das  Präludium  als  metrisch  bestimmte  Komposition  verstanden 
wird,  orientiert  sich  die  Ausführung  an  den  Vierteln.  Die  Betonung 
verschiebt  sich  damit  in  die  tieferen  Stimmen,  und  alle  dynamischen 
Zeichnungen  erscheinen  äußerst  zart.  Im  Eröffnungsabschnitt  führt  eine 
erste  sanfte  Kurve  mit  Höhepunkt  in  T.  I3  zu  einer  Kette  absteigender 
Sequenzen  mit  allmählichem  diminuendo.  Es  folgt  in  dem  Takt,  wäh- 
rend dessen  der  Viertelpuls  momentan  aussetzt  (T.  53-63),  ein  Zustand 
von  Schwerelosigkeit.  Der  anschließende  lange  Aufstieg  führt  zu  einem 
etwas  gewichtigeren  Höhepunkt  in  T.  8  mit  anschließender  kadenzieller 
Entspannung. 

Die  beiden  Abschnitte,  die  die  Mitte  der  Komposition  bilden,  sind  weni- 
ger regelmäßig  in  ihrem  Puls;  sie  enthalten  mehrere  Passagen,  in  denen 
die  Viertel  mit  Halben  durchsetzt  sind  (vgl.  die  jeweils  erste  Hälfte  von 
T.  9,  10,  12  und  die  zweite  von  T.  14).  Dies  stört  den  Eindruck 
meditativer  Ruhe,  der  in  den  Außenabschnitten  herrscht. 
Im  letzten  Abschnitt  sind  alle  dynamischen  Zeichnungen  noch  zarter  als 
zuvor,  und  das  Präludium  endet  in  vollkommener  Ruhe. 

(c)  Wenn  das  Präludium  als  Invention  aufgefasst  wird,  konzentriert  sich 
alles  auf  die  Komponenten  des  thematischen  Materials.  Diese  werden  in 
den  ersten  zwei  Takten  eingeführt;  man  kann  insgesamt  vier  zählen: 
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das  Hauptmotiv 


sein  regelmäßiger  Begleiter 


m 


die  entspannende  Überleitung 


die  synkopierte  Figur 


Das  Hauptmotiv  hat  elf  Einsätze.  In  der  folgenden  Tabelle  steht  "verl" 
für  verlängert,  "var"  für  variiert  und  "inv"  für  Umkehrung.) 


T.  1 
T.  2-3 
T.  3-4 
T.  4-5 


S 
T 
T 
T 


T.  6-7  verl  T 
T.  9-10  var  T 
T.  10-11  T 
T.  13  var  S 


T.  13-14  var 
T.  15-16  inv 

T.  16-17 


Vier  der  elf  Einsätze  des  Motivs  werden  von  der  regelmäßigen  Begleit- 
figur, dem  'Kontra-Motiv',  unterstützt;  vgl.  T.  2-3,  3-4,  4-5  und  10-11; 
zwei  weitere  bringen  eine  variierte  Version  des  das  Kontra-Motiv 
charakterisierenden  stufenweisen  Anstiegs  mit  sich  (vgl.  T.  6-7  und,  in 
Umkehrung.  T.  15-16).  Die  sy  nkopierte  Figur  (vgl.  T.  2,  4,  5,  6,  11  und 
17)  sowie  die  entspannende  Überleitung  (vgl.  T.  2,  3,  5,  5-6  [I.H.,  var], 
12,  15,  17,  18  [2x],  19  [2x]  und  21  [2x])  nehmen  den  Großteil  der  nicht 
vom  Hauptmotiv  bestimmten  Passagen  ein. 

Der  erste  Abschnitt  ist  thematisch  dicht:  Er  enthält  Motiv-Einsätze  in 
fast  jedem  Takt  und,  nach  einer  kurzen  Entspannung  in  T.  5-6,  ein  aus- 
gedehntes Motiv-Zitat  in  der  linken  Hand.  In  den  beiden  Mittelabschnit- 
ten wechseln  thematische  Takte  mit  Schlussformeln  oder  unvollkom- 
menen Kadenzbildungen  ab;  der  letzte  Abschnitt  vollzieht  eine  allmäh- 
liche Auflösung  des  thematischen  Materials.  Zusammen  mit  dem  langen 
Bass-Orgelpunkt  bewirkt  dieser  Prozess  -  den  spätere  Theoretiker  als 
Liquidation  bezeichnen  sollten  -,  dass  der  ganze  letzte  Abschnitt  als 
eine  emzige  Entspannung  aufgefasst  wird,  iimerhalb  derer  die  Sech- 
zehntelkontur von  T.  19-20  nur  eine  ganz  untergeordnete  Rolle  spielt. 
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Fuge  in  f-MoU 


Das  Thema  der  f-Moll-Fuge  beginnt  auftaktig  \  om  zw  citcn  Schlag  eines 
Viervierteltaktes  und  endet  in  T.  4^.  Die  Kontur  ist  ausgefallen:  Nach  einem 
Einsatz  auf  der  Quinte  berührt  die  Linie  zuerst  den  natürlichen  Leitton 
darüber,  darm  nach  der  Rückkehr  zum  c  den  künstlichen  Leitton  darunter. 
Dieser  wendet  sich  jedoch  nicht  seiner  Auflösung  in  einem  erneuten  c  zu. 
sondern  erreicht  in  einem  vollkommen  außerhalb  der  Tonart  f-Moll  stehen- 
den Quartsprung  Qi-e)  einen  dritten  Leitton,  die  zum  Grundton  fuhrende 
Septime,  und  über  diesen  in  T.  2^  den  Oktavton.  Der  anschließende  Abstieg 
knüpft  an  das  kurz  zuvor  gehörte  h  an  und  senkt  sich  von  dort  erst  chroma- 
tisch, dann  diatonisch  zum  tiefen /  Bezüglich  der  Phrasenstruktur  sind  zwei 
Auffassungen  möglich:  Man  kann  das  Thema  als  eine  unteilbare  Phrase  ver- 
stehen oder  als  ein  aus  Haupt-  und  Nebensatz  zusammengesetztes  Gebilde, 
wobei  der  Hauptsatz  die  ersten  sechs  Viertel,  der  Nebensatz  den  Abstieg 
von  b  nach  / umfassen  würde.  Die  beste  Lösung  liegt  vermutlich  in  einer 
Verbindung  der  zAvei  Anschauungen:  Die  entscheidende  Spannungskurve 
findet  bereits  innerhalb  der  ersten  sechs  Töne  statt  und  wird  von  einem  die 
Entspannung  nur  verlängernden  'Nachsinnen'  abgeschlossen. 

Auch  harmonisch  ist  das  Thema  eigenartig.  Es  beginnt  mit  der  Domi- 
nante, erreicht  die  Tonika  zum  ersten  Mal  in  T.  2,  und  initiiert  erst  dann  die 
normale  Kadenz.  Die  ersten  melodischen  Schritte  zu  den  Leittönen  beider- 
seits des  Quinttones  sind  zudem  als  doppelter  Trugschluss  angelegt:  Die  im 
anfänglichen  c  gehörte  Dominante  bewegt  sich  nicht  zum  Tonika-Akkord, 
sondern  stattdessen  zum  Des-Dur-Klang;  der  dem  zweiten  c  unterlegte  F- 
Dur-Septakkord  löst  sich  nicht  in  das  erwartete  b-MoU  auf,  sondern  führt 
stattdessen  in  einen  G-Dur-Septakkord. 

V  vi  r  i  iv  i     V'  i 

Rhythmisch  hört  man  zunächst  nur  Viertel  und  eine  Halbe,  doch  ist 
diese  Ruhe  aufs  Thema  beschränkt.  Ein  kurzer  Blick  über  den  ersten  Einsatz 
hinaus  zeigt,  dass  im  Gesamtbild  der  Fuge  Achtel  und  Sechzehntel  eine 
wichtige  Rolle  spielen. 

186 
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Die  dynamische  Zeichnung  sollte  die  oben  genannten  melodischen  und 

harmonischen  Eigenheiten  des  Themas  bestmöglich  abbilden.  Der  Beginn 
auf  der  fünften  Stufe  verlangt  eine  bereits  leicht  erhöhte  Spannung.  Die 
Fortschreitung  zu  den  Leittönen  bringt  einen  Anstieg  der  Intensität  mit  sich, 
der  im  tonartfremden  Quartsprung  seinen  Höhepunkt  findet.  (Streicher  oder 
Bläser  empfinden  diesen  Höhepunkt  zwischen  den  beiden  das  Quartinterv  all 
bildenden  Tönen  -  was  auf  einem  Tasteninstrument  leider  nicht  zu  verwirk- 
hchen  ist.)  Die  Auflösung  in  den  Grundton  bringt  nach  den  vorausgegange- 
nen harmonischen  Windungen  eine  solche  Erleichterung,  dass  sich  die  bis 
hierher  aufgetürmte  Sparmung  im  Schritt  von  e  nach / fast  vollständig  löst. 
Die  verbleibende  Spannung  verebbt  im  chromatischen  Abstieg. 

Die  relativ  lange  Fuge  enthält  nur  zehn  Themeneinsätze,  in  denen  das 
Thema  praktisch  unverändert  bleibt.  Das  Anfangsinter\  all  ist  nur  eimnal 
tonal  angepasst  (T.  4),  der  Abschlusston  nur  einmal  verzögert  (T.  50). 


1. 

T. 

1-4 

T 

6. 

T.  27-30 

B 

2. 

T. 

4-7 

A 

7. 

T.  34-37 

A 

3. 

T. 

7-10 

B 

8. 

T.  40-43 

T 

4. 

T. 

13-16 

S 

9. 

T.  47-50 

S 

5. 

T. 

19-22 

T 

10. 

T. 53-56 

B 

Bach  hat  für  diese  Fuge  drei  Kontrasubjekte  ganz  verschiedenen  Cha- 
rakters entworfen.  KSl,  eingeführt  in  T.  4-7,  besteht  aus  fünf  Teilphrasen 
und  erzeugt  damit  einen  starken  Gegensatz  zum  Thema.  Die  erste  steigt 
sanft  auf  Sie  ist  vom  Rest  des  ersten  Kontrasubjekts  durch  eine  kleine  None 
getrermt,  von  deren  Zielton  ein  neuer  Spaimungsverlauf  seinen  Ausgang 
nimmt.  Die  übrigen  Teilphrasen  sind  als  Sequenzen  angelegt,  die  zum  Höhe- 
punkt auf  dem  synkopierten  c  aufsteigen.  In  KS2,  vorgestellt  in  T.  7-10, 
umfasst  die  erste  von  drei  Teilphrasen  vier  Achtel,  die  eine  Kurve  mit 
sanftem  Nachdruck  auf  c  bilden.  Die  zweite  gibt  sich  als  Teilsequenz,  in  der 
der  Nachdruck  auf  dem  synkopierten  Anfangston  a  erstärkt  und  der  Abstieg 
über  eine  die  Spaimung  weiterführende  Pause  hinweg  bis  zum  tiefen / ver- 
längert ist.  Eine  dritte  Teilphrase  steigt  zum  punktierten  b  auf,  um  im  Ver- 
lauf der  drei  Schlusstöne  die  vollkommene  Entspannung  herbeizuführen. 
KS3  ist  in  der  Fuge  nur  zweimal  zu  hören.  Es  beginnt  verspätet  {yg\.c-d-es 
am  Ende  von  T.  13),  steigt  allmählich,  von  Achtelpausen  unterbrochen, 
aufwärts,  und  bildet  eine  unteilbare  Linie  mit  Höhepunkt  awides. 
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Die  Verarbeitung  der  Kontrasubjekte  zeigt  verschiedene  Unregelmäßig- 
keiten, die  das  Nachzeichnen  insbesondere  ihrer  dynamischen  Konturen 
zunächst  erschweren.  Die  am  meisten  zur  Venvirrung  beitragenden  Details 
sind  die  Stimmkreuzungen'  und  der  Auslausch  von  Teilphrasen  zwischen 
den  Kontrasubjekten. 

17 

In  T.  7,  kreuzt  unmittelbar  nach  dem  mittleren  Schlag  das  Tenor-Intervall  as-f  über  den 
absteigenden  Sprung  /-e  mi  Alt:  erst  in  der  Mitte  des  folgenden  Taktes  erreichen  die  beiden 
Stimmen  wieder  ihre  natürliche  Position.  In  T.  13  führt  dasselbe  Intervall  den  Tenor  in  Alt- 
Lage,  während  der  Alt  in  T.  184  in  Tenor-Lage  einsetzt.  Auch  hier  wird  die  Ordnung  erst  in 
T.  wieder  hergestellt.  In  T.  292-30,  überkreuzen  sich  Sopran  und  Alt.  In  T.  47-48 
schließlich  ist  der  Abstand  zwischen  Sopran  und  Alt  so  groß,  dass  man  den  Alt  zunächst  für 
eine  der  tieferen  Stimmen  hält.  Wenn  der  Tenor  dann  noch  über  dem  Alt  einsetzt,  scheint  das 
Chaos  perfekt,  doch  die  Stimmen  entwirren  sich  ab  T.  484. 

18 

In  T.  19  beginnt  der  Alt  mit  der  ersten  KS  1 -Teilphrase,  setzt  seinen  Weg  jedoch  mit  dem 
Rest  von  KS2  fort,  das  noch  dazu  durch  eine  Oktavverschiebung  in  T.  2I2  verfremdet  wird. 
Gleichzeitig  vollendet  der  Sopran,  der  in  T.  19  mit  neutralen  Tönen  begonnen  hatte,  das 
abgebrochene  erste  Kontrasubjekt.  In  T.  273-30  zitiert  der  Tenor  KSl,  reduziert  jedoch 
dessen  charakteristischen  Nonensprung  zu  einer  einfachen  Sekunde.  Der  Alt  spielt  die  erste 
KS2-Teilphrase,  fährt  dann  fort  mit  Tönen,  die  den  vom  Tenor  verpassten  großen  Intervall- 
sprung nachzuholen  scheinen,  und  findet  sich  schließlich  in  KS3  wieder,  während  der  Sopran 
nach  drei  neutralen  Tönen  das  unterbrochene  KS2  zu  Ende  führt.  In  T.  34-37  hört  man  die 
Umkehrung  der  ersten  KSl -Teilphrase  im  Tenor,  die  restlichen  vier  Teilphrasen  im  Sopran, 
wobei  der  abschließende  Triller  durch  eine  Überbindung  verhindert  wird.  Schließlich 
erklingt  KS2  in  T.  47-50  noch  einmal  im  (in  Alt-Position  spielenden)  Tenor,  hier  jedoch 
ohne  seine  erste  Teilphrase  und  mit  drastisch  verändertem  Schluss.  Gleichzeitig  hat  der  KSl- 
Einsatz  im  Alt  den  Nonensprung  sowie  den  abschließenden  Triller  eingebüßt;  letzterer  ist 
durch  auskomponiertes  Figurenspiel  ersetzt. 
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Die  Themeneinsätze  umschließen  acht  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  10-13  Z5  T.  37-40 

Z2  T.  16-19  Z6  T.  43-47 

Z3  T.  22-27  Z7  T.  50-53 

Z4  T.  30-34  Z8  T.  56-58 

Keines  des  Zwischenspiele  ist  mit  dem  Thema  verwandt;  stattdessen 
scheinen  alle  in  der  einen  oder  anderen  Weise  aus  dem  ersten  Kontrasubjekt 
abgeleitet  zu  sein.  Es  gibt  zwei  vorherrschende  Zwischenspieltypen:  ZI 
wird  bestimmt  von  einem  Motiv,  das  aus  der  ersten  Teilphrase  von  KS  1  und 
einem  Segment  aus  KS2  zusammengesetzt  ist.  Das  KSl-Segment  wird  im 
Bass  imitiert  und  mit  einem  neuen  Schluss  versehen,  teilweise  vom  Tenor  in 
Terzen  begleitet;  die  folgenden  Takte  sequenzieren  abwärts.''  Dieser  Zwi- 
schenspieltyp kehrt,  variiert  imd  in  Stimmtausch,  in  Z4  wieder""  sowie  in 
Z6.  Z2  bezieht  seinen  ersten  Impuls  aus  einer  Dreitonfigur  im  Sopran,  die 
die  erste  Hälfte  der  ersten  KSl-Teilphrase  zitiert.  Eine  Gegenstimme  im 
Bass  benutzt  dieselbe  Quelle  in  Umkehrung  und  biegt  sie  mit  einem 
Schlussglied  zur  Kurve.  Die  Textur  wird  im  Alt  vervollständigt  mit  einer 
Imitation  der  Bassfigur,  deren  Schlussglied  den  Abstieg  fortsetzt.  Wie  in  Z 1 
wird  auch  hier  das  eintaktige  Modell  zweimal  sequenziert.  Aufgegriffen 
wird  dieser  Typ  in  der  ersten  Hälfte  von  Z3  (vgl.  T.  16-19  mit  T.  22-25).^' 
Die  zweite  Hälfte  von  Z3  verwendet  dasselbe  Material  in  freier  Form,  und 
auch  Z7  folgt  diesem  Vorbild  (vgl.  T.  16-19  mit  T.  50-53).  Die  beiden 
verbleibenden  Zwischenspiele,  Z5  imd  Z8,  sind  xmabhängiger.  Z5  enthält 
eine  wieder  neue  Verarbeitung  der  ersten  KSl-Teilphrase  sowie,  in  den 
beiden  anderen  Stimmen,  Abwandlimgen  des  KS2-Schlussgliedes;  Z8 
besteht  aus  einem  nur  noch  vage  an  die  Kontrasubjekte  erinnernden  Takt  in 
vierstimmiger  Textur,  gefolgt  von  einer  zweitaktigen  Schlussformel. 

Die  Rolle,  diese  jedes  Zwischenspiel  im  Spannungsverlauf  der  Fuge 
spielt,  richtet  sich  nach  der  auf-  oder  absteigenden  Sequenzierung.  Ent- 
spannungen finden  sich  daher  in  ZI,  Z4  und  Z8;  Entspannungen,  die  in  ein 
späteres  crescendo  umbiegen,  in  Z3,  Z5  und  Z6,  während  in  Z2  und  Z7  die 
Steigerung  dominiert,  die  erst  gegen  Ende  etwas  abgeschwächt  wird. 


19 

Der  Stimmtausch  von  Alt  und  Tenor  kann  nicht  hörbar  gemacht  werden,  hat  also  keinen  Ein- 
fluss  auf  die  praktische  Interpretation,  wohl  aber  auf  das  Verständnis  von  Bachs  Gedanken. 

20 

Das  Sopran-Segment  ist  die  strukturell  unwichtigste  (und  daher  leiseste)  Komponente. 

21 

Hier  führt  genau  genommen  der  Alt  -  was  unter  dem  parallelen  Sopran  nicht  leicht  heraus- 
zubringen ist.  Die  wichtigeste  Gegenstimme  erklingt  im  Tenor,  deren  Imitation  im  Sopran. 
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Sowohl  die  rhythmische  Komplexität  als  auch  die  große  Intensität  in 

Melodik  und  Harmonik  sprechen  für  einen  nihigen  Grundcharakter.  Ideal  ist 
ein  Tempo,  in  dem  die  Sechzehntel  noch  ruhig  genug  klingen,  um  melo- 
dische Intensität  vermitteln  zu  können,  die  Viertel  aber  als  Puls  empfunden 
werden  und  daher  unbedingt  noch  Be\\  egung  (und  nicht  Stasis)  ausdrücken. 
Für  die  Artikulation  ist  legato  in  allen  melodischen  Konturen  angemessen; 
Trennungen  entstehen  nur  durch  Phrasierungen  (besonders  nach  den  ersten 
Teilphrasen  in  KS  1  und  KS2).  Gereihte  Intervallsprünge  oder  kadenzierende 
Bassgänge  in  nicht-thematischen  Passagen  (vgl.  T.  34-35.  40-41  und  43) 
sind  non  legato,  ebenso  die  Oktavsprünge  und  kadenzierenden  Figuren  in 
der  jeweils  tiefsten  Stimme  von  ZI,  Z3  und  Z6. 

Das  Tempoverhältnis  von  Präludium  und  Fuge  richtet  sich  danach, 
welche  Auffassung  des  Präludiums  man  wählt.  Wer  dort  die  melodischen 
Sechzehntel  betont,  wird  ein  einfaches  1  :  1  wählen;  wer  das  Präludiimi  als 
metrisch  determiniertes  Meditationsstück  auffasst,  kann  das  am  besten  in  der 
komplexeren  Proportion  3  :  2  ausdrücken,  bei  der  drei  Viertel  im  Präludium 
einer  Halben  in  der  Fuge  (oder  sechs  Sechzehntel  einer  Viertel)  entsprechen. 
Bei  einer  Interpretation  des  Präludiums  als  Invention  hat  man  die  Wahl 
zwischen  den  beiden  Tempoverhältnissen.  Allerdings  wird  das  Tempo  der 
Fuge  selbst  je  nach  Auffassung  des  Präludiums  verschieden  ausfallen.  Nach 
einem  metrisch  orientierten  Präludium,  in  dem  die  kürzesten  Notenwerte  als 
reine  Hintergrundsornamentik  gehört  werden,  wird  die  Fuge  vermutlich 
ihren  Sechzehnteln  besonderes  melodisches  Gewicht  geben  und  daher  etwas 
langsamer  klingen  als  nach  einem  melodisch  betonten  Präludium. 

Die  Fuge  enthält  zwei  Arten  von  Verzierung.  Die  eine  markiert  regel- 
mäßig das  Ende  des  ersten  Kontrasubjekts,  die  andere  dekoriert  in  zwei- 
facher Form  die  abschließende  Kadenz.  Im  ersten  Fall  handelt  es  sich  um 
einen  langen  Triller,  der  nach  Sekundvorbereitung  mit  einer  doppelt  langen 
Hauptnote  beginnt,  sich  in  32steln  bewegt  und  mit  einem  Nachschlag  endet. 
Als  integraler  Bestandteil  des  thematischen  Materials  muss  er  in  identischer 
Form  auf  die  Takte  9  (S),  15  (B),  21  (S),  30  (T)  und  55  (S)  übertragen 
werden.  Auch  die  beiden  kaden- 
zierenden Triller  im  vorletzten 
Takt  füllen  die  jeweilige  Note. 
Der  im  Sopran  beginnt  mit  der 
Hauptnote,  das  zusammenge- 
setzte Ornament  im  Tenor  dage- 
gen wie  im  Symbol  angezeigt 
von  unten. 
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Die  hamonische  Anlage  der  Themeneinsätze  ist  sehr  unkompliziert.  Die 
ersten  sechs  Einsätze  gehören  zum  Bereich  der  Grundtonart;  wie  der  erste 
beginnen  drei  weitere  mit  c,  die  anderen  zwei  in  der  Dommante  mit / (tonale 
Antwort,  T.  4)  bzw.  mit  g  (reale  Antwort,  T.  19).  Die  Einsätze  7  und  8 
beziehen  sich  auf  die  Paralleltonart,  wobei  der  eine  (T.  34-37)  den  Eindruck 
erweckt,  als  repräsentiere  er  die  Tonika-Position  in  As-Dur,  tatsächlich  aber 
noch  mit  Bezug  auf  f-Moll  harmonisiert  ist,  während  erst  der  nächste,  als 
Antwort,  auch  in  As-Dur  endet.  (Allerdings  sind  beide  in  vielen  Details 
anders  harmonisiert  als  die  ersten  Einsätze  der  Fuge.)  Die  beiden  letzten 
Themeneinsätze  kehren  nach  f-Moll  zurück  -  zunächst  zur  Dominant- 
position und  schließlich  zur  Tonika. 

Bei  der  Bestimmung  des  Bauplans  dieser  Fuge  bemerkt  man  u.a.,  dass 
die  Zwischenspiele  ungewöhnlich  enden:  Alle  führen  zu  einem  Halbschluss 
-  einer  Kadenz,  der  nach  der  Dominante  die  Rückkehr  zur  Tonika  fehlt  - 
und  etliche  präsentieren  diesen  Halbschluss  zudem  als  unaufgelösten 
Akkord  (vgl.  in  T.  13  das  in  einen  C-Dur-Dreiklang  übergebundene  /; 
ebenso  in  T.  19  luid  27).  Beide  Merkmale  sprechen  dagegen,  die  Zwischen- 
spiele als  Durchfuhrungs-Schlüsse  in  Erwägung  zu  ziehen;  vielmehr  schei- 
nen sie  eröffnende  Funktion  zu  haben.  Die  einzige  überzeugende  Schluss- 
formel erklingt  denn  auch  in  einem  Themeneinsatz,  und  zwar  am  Ende  des 
Tenor-Einsatzes  in  T.  40-43.  Zwei  Einsätze,  der  Tenor-Einsatz  in  T.  19-22 
und  der  Sopran-Einsatz  in  T.  47-50,  klingen  in  reduzierter  Stimmdichte. 

Für  den  Bauplan  ergeben  sich  daraus  folgende  Schlüsse :  Die  beiden 
Einsätze  in  reduzierter  Stimmdichte  sind  die  ersten  ihrer  jeweiligen  Durch- 
fuhrung. Diese  beiden  Durchführungen  beginnen  daher  mit  Z2  (in  T.  16) 
bzw.  mit  Z6  (in  T.  43).  Der  letztgenannte  Struktureinschnitt  wird  durch  die 
explizite  Schlussformel  am  Ende  des  vorausgehenden  Themeneinsatzes 
bestätigt.  Die  beiden  Einsätze,  die  sich  harmonisch  auf  die  Paralleltonart  be- 
ziehen, bilden  eine  eigene  Durchfuhrung;  sie  werden  zudem  durch  eine 
abweichende  Harmonisierung  des  Themas  zusammengehalten  sowie  durch 
die  Tatsache,  dass  das  Thema  hier  von  seinen  Kontrasubjekten  verlassen 
erscheint:  KS2  und  KS3  fehlen  in  beiden  Einsätzen  ganz  und  KS  1 ,  in  Kopf- 
und  Endglied  abgewandelt,  begleitet  nur  den  ersten.  Diese  Durchführung 
beginnt  also  mit  Z4  und  endet  mit  der  Kadenz  in  T.  43. 


Copyrlgbred  malerial 


192 


WKI/12:f-Moll 


1  p — 

KS1 

1  KS3 

1  Th                1  KS1 

KS2 

KS2 

Th 

KS1 

|KS1 

jKS2 

Si  KS2 



KS2 

KS3 

rh 

KS1 

1  iTh 

T.     30     31      32     33     34     35     36     37     38     39     40     41     42  43 


Lksi 

1^  

L[t..)  f  

L  ^  

T.    43     44     45     46     47     48     49     50     51      52     53     54     55     56     57  58 


_f>  |Th 

|ksi 

7  ,_1     >  |KS1 

|kS2 

Th 

Dynamisch  steigt  der  Pegel  in  Durchfühning  I  aufgrund  wachsender 
Stimmenzahl  und  zunehmender  polyphoner  Dichte  beständig  an.  Das  dem 
vierten  Einsatz  vorangehende  Zwischenspiel  erlaubt  einen  Farbkontrast  mit 
kurzer  Entspannung,  doch  die  folgende  Gegenüberstellung  des  Themas  mit 
seinen  drei  Kontrasubjekten  klingt  umso  machtvoller.  Nach  einem  unaufge- 
lösten Durchführungsende  wiederholt  Durchführung  II  die  Steigerung  auf 
höherer  Ebene.  Durchführung  III  dagegen  ist  stark  zurückgenommen;  die 
kontrapunktische  und  harmonische  Dichte  sind  reduziert,  und  die  Dur-Sexte 
reduziert  die  sonst  hochgradig  chromatische  Spannung  in  den  Themenein- 
sätzen. Durchführung  IV  schließlich  erzeugt  gegen  Ende  der  Fuge  noch  eine 
neue  Art  emotionalen  Höhepunkt.  Es  bleibt  dem  allerletzten  Zwischenspiel 
vorbehalten,  die  gewaltig  aufgetürmte  Spannung  ausklingen  zu  lassen. 


Präludium  in  Fis-Dur 


Das  Fis-Dur-Präludium  ist  teils  rhythmisch,  teils  thematisch  bestimmt. 
Die  rhythmische  Figur  wird  in  T.  2  eingeführt  und  zieht  sich  mit  kurzen 
Unterbrechungen  durch  das  ganze  Stück.  Es  handelt  sich  um  ein  komple- 
mentäres Spiel  der  beiden  Hände,  bei  dem  eine  regelmäßige  Synkope  in  der 
rechten  Hand  stets  den  von  der  Linken  gegebenen  Schlag  ausspart,  so  dass 
gemeinsam  eine  gleichmäßige  Triolenkette  entsteht. 

Das  thematische  Material  besteht  aus  drei  Komponenten:  (1)  einem 
durch  Dreiklangsbrechung  gekennzeichneten  Auftakt  mit  getrillertem  Ziel- 
ton, gefolgt  von  einer  Imitation  in  der  zweiten  Stinmie,  (2)  einer  zweistim- 
migen Melodieführung  im  oben  beschriebenen  komplementären  Rhythmus, 
und  (3)  und  einer  kadenzierenden  Bassfigur,  die  meist  diu'ch  eine  rhyth- 
misch variierte  Schlussfloskel  in  der  Oberstirmne,  eine  reich  ornamentierte 
Fassung  der  do — ti-do-Yigar,  ergänzt  wird. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4,,  doch  gehen  die  Linien  beider  Hände 
darüber  hinweg;  es  handelt  sich  also  noch  nicht  um  den  Ende  eines  struk- 
turell eigenständigen  Abschnitts.  Die  folgende  harmonische  Entwicklung 
endet  in  der  Mitte  des  sechsten  Taktes.  Sie  schließt  eine  Modulation  zur 
Dominante  ein,  die  bereits  mit  dem  ersten  Erklingen  eines  his  in  T.  4  vor- 
bereitet wird.  Diese  Kadenz  wird  von  der  oben  erwähnten  Schlussformel 
unterstrichen.  Diese  Kadenz  bezeichnet  das  Ende  des  ersten  Abschnitts. 
Insgesamt  enthält  das  Fis-Dur-Präludium  sechs  solcher  Abschnitte: 


I 

T. 

1-67 

Tonika  zur  Dominante 

II 

T. 

67-121 

Modulation  zur  Tonikaparallele 

III 

T. 

12-15, 

Modulation  zur  Dominantparallele 

IV 

T. 

I57-I87 

Modulation  zur  Subdominantparallele 

V 

T. 

1 87-24- 

Modulation  zurück  zur  Tonika 

VI 

T. 

247-30 

Bestätigung  der  Tonika 

Da  das  ganze  Stück  nur  aus  den  drei  Komponenten  besteht,  gibt  es 
mehrere  vorübergehend  ähnlich  klingende  Passagen,  doch  echte  Analogien 
ganzer  Abschnitte  kommen  nicht  vor. 

Bei  der  Wahl  des  Tempos  ist  zu  berücksichtigen,  dass  zu  Bachs  Zeiten 
die  zusammengesetzten  Taktarten  -  hier:  der  12/16-Takt  -  nicht  unbedingt 
Auskunft  geben  über  die  Anzahl  der  zu  fühlenden  Pulsschläge.  Vielmehr 
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handelt  es  sich  um  ein  Metrum,  das  spätere  Komponisten  als  Vierviertel- 
Takt  mit  Triolen  notiert  hätten.  Dieser  Achtelpuls  sollte  als  mäßig  fließend 

empfunden  werden. 

Für  die  Artikulation  gibt  es  zwei  Möglichkeiten.  Interpreten,  die  das 
Fließende  über  dem  Mäßigen  betonen  möchten  und  das  Präludium  eher 
schneller  spielen,  werden  konsequenterweise  alle  nicht  synkopierten 
längeren  Notenwerte  (vor  allem  die  punktierten  Achtel  im  Bass)  in  sanftem 
non  legato  und  alle  schnelleren  Noten  quasi  legato  spielen.  Interpreten,  die 
dagegen  empfinden,  dass  die  Komposition  unter  der  verzierten  Oberfläche 
sehr  \'\q\  Ruhe  ausstrahlt,  sollten  dementsprechend  überwiegend  legato 
spielen.  (Dieser  Ansatz  hat  sich  als  etwas  hörerfreundlicher  emiesen.)  Beide 
Optionen  erfordern  eine  deuthche  Unterscheidung  zwischen  den  punktierten 
Achteln,  die  Teil  der  melodisch  geformten  Basskontur  sind,  und  denen,  die 
zu  einem  kadenzierenden  Bassgang  gehören  und  daher  in  jedem  Fall  neutral 
abgesetzt  gespielt  werden. 

In  den  komplementärrhythmischen  Passagen  verlangt  besonders  die 
Unterstimme  sorgfältige  Phrasierungen;  die  Kontur  sollte  'atmen'.--  In  der 
rechten  Hand  smd  Phrasierungen  nur  innerhalb  der  Komplementärrhythmik 
entscheidend.  Da  hier  aber  jede  Teilphrase  mit  einer  momentanen  Unter- 
brechung des  Synkopenmusters  endet,  sind  diese  Phrasierungspunkte  leicht 
zu  identifizieren.  Wo  allerdings  der  letzte  Ton  des  rhythmischen  Musters 
zugleich  als  Anfangston  der  Schlussfloskel  fungiert,  ist  keine  Phrasierung 
zwischen  den  zwei  Komponenten  möglich.-'' 

Das  Präludium  enthält  eine  regelmäßig  auftretende  Verzierung  auf  dem 
Zielton  der  ersten  Komponente  in  der  jeweils  führenden  Stimme  sowie  eine 
ähnhche,  nicht-thematische  Verzierung.  Dieses  Ornament  wird  im  Verlauf 
des  Stückes  durch  immer  andere  Symbole  angezeigt,  doch  ist  es  durchaus 
legitim,  eine  Version  zu  wählen  und  dann  diu^chgehend  beizubehalten.  Eine 


Zieht  man  alles  soeben  Gesagte  in  Betracht,  so  ergibt  sich  für  die  Basslinie  in  der 
ruhigeren  Interpretation  Folgendes: 

T.  1-3  (eis)  legato;  Phrasierung  vor  eis;  T.  3-5  (eis)  legato;  Schlussformel  T.  5-6  non  legato; 

T.  7-10  (eis)  legato,  Phrasierung  vor  dis;  T.  10-1 1  legato;  Schlussformel  T.  11-12  non  legato; 

T.  12-14  (ais)  legato;  T.  14-15  non  legato;  T.  16  erste  Hälfte  legato;  T.  16-18  non  legato; 

T.  19-20  (fis)  legato;  Phrasierung  vor  h;  T.  20-21  legato,  Phrasierung; 

T.  21-22  (dis-gis)  legato;  Phrasierung:  T.  22-23  legato.  Schlusslbrmel  T.  23-24  non  legato; 

T.  24-27  (ais)  legato;  von  den  Oktavsprüngen  bis  zum  Ende  non  legato. 

23 

Phrasierungspunkte  in  der  Oberstimme:  T.  4  nach  dem  1.  Ton  ais, 

T.  7  nach  dem  fis  in  der  Taktmitte,  T.  10  nach  dem  1.  Ton  gis, 

T.  21  nach  dem  fis  in  der  Taktmitte,  T.  29  nach  dem  1 .  Ton  ais. 


Copyrlgbred  malerial 


WKFIS:  Fis-Dur 


195 


Übertragung  der  Verzierung  auf  nicht  ornamentierte  Noten  ist  in  diesem 
Stück  nicht  angebracht,  da  alle  Zieltöne,  die  ohne  Symbol  erscheinen  (wie 
z.B.  das  dis  in  der  Unterstimme  zu  Beginn  des  zweiten  Taktes)  zugleich 
Beginn  der  zweiten  thematischen  Komponente  sind  und  daher  keine  Ver- 
zierung zulassen.  Was  die  Dauer  der  Verzierung  betrifft,  so  handelt  es  sich 
nicht  um  einen  den  Notenwert  ausfüllenden  Triller,  da  die  Auflösung  nicht 
auf  einem  betonten  Taktteil  erfolgt,  sondern  stets  entweder  verzögert  oder 
sogar  indirekt  erreicht  wird.  Mögliche  Ausführungen  des  Ornaments  sind: 

•  als  Mordent  (wie  in  T.  1  angezeigt)  mit  vier  oder  besser  sechs  Tönen 
bei  Beginn  mit  der  oberen  Nebennote  (wie  hier  meist,  wo  der  Zielton 
eine  Wiederholung  des  vorausgehenden  Tones  ist)  oder  mit  fünf 
Tönen  bei  Begiim  mit  der  Hauptnote  (wie  in  dem  ähnlichen,  aber 
nicht  thematischen  Ornament  in  T.  12)); 

•  als  zusammengesetztes  Ornament  (wie  in  T.  7  angezeigt)  mit  acht 
Tönen,  die  stets  mit  der  oberen  Nebennote  beginnen,  einen  Doppel- 
schlag zur  unteren  Nebennote  beschreiben  und  mit  einem  viertönigen 
Mordent  enden. 

Für  die  angemessene  rhythmische  Verteilung  der  Noten  gilt,  dass  der  letzte 
Trillerton  vor  der  Unterbrechung  jeden  Taktschlag  vermeiden  sollte.  Hier 
sind  einige  Ausfuhrungsmöglichkeiten  für  beide  Versionen: 


m 


Hat  man  erst  einmal  gelernt,  die  thematischen  Komponenten  zu  unter- 
scheiden, so  ist  der  Aufbau  des  Präludiums  ist  sehr  leicht  zu  durchschauen. 
Der  erste  Abschnitt  enthält  alle  drei  Komponenten.  Die  imitatorische  Figur 
beginnt  in  der  Oberstimme;  die  komplementär-rhythmische  Zweistimmig- 
keit besteht  aus  zwei  Segmenten,  bei  deren  Phrasierung  sich  die  Stimmen 
leicht  überschneiden  (U:  T.  3,  nach  eis,  0:  T.  4,  nach  ais);  und  die  Schluss- 
formel setzt  in  der  Oberstimme  mit  der  Mitte  des  fünften  Taktes  ein,  in  der 
Unterstimme  auf  der  zweiten  punktierten  Achtel  desselben  Taktes. 

Im  zweiten  Abschnitt  erscheinen  dieselben  Komponenten  mit  anderer 
Gewichtung.  Die  imitatorische  Figur  ist  nur  transponiert,  die  komplementär- 
rhythmische Zweistimmigkeit  dagegen  wesentlich  erweitert,  zwei  abstei- 
gende Teilphrasen  in  der  Oberstimme  (T.  Vg-Sy,  T.  Sg-lOj)  werden  begleitet 
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von  einem  ungeteilten  Abstieg  in  der  Unterstimme,  dem  seinerseits  eine 
zusätzliche  Kurve  folgt.  Die  Schlussformel  beschränkt  sich  hier  auf  die 
kadenzierenden  Schritte  der  Unterstimme,  während  die  Oberstimme  ihren 
Teil  des  komplementären  Rhythmus  fortsetzt.  Der  kurze  dritte  Abschnitt 
enthält  ebenfalls  alle  Komponenten  :  die  imitatorische  Figur  (angeführt  von 
der  Unterstimme  und  durch  Sequenz  und  kurze  Überleitimg  erweitert),  eine 
sehr  knappe  Komplementär-Rhythmik  sowie  die  vollständige  Schlussformel. 
Die  Struktur  des  vierten  Abschnitts  ist  ähnlich.  Der  fünfte  Abschnitt  beginnt 
mit  einer  deutlicher  als  zuvor  erweiterten  Form  der  imitatorischen  Kompo- 
nente. Auch  die  komplementär-rhythmische  Zweistimmigkeit  wird  hier 
ausführlich  in  etlichen  Teilphrasen  ausgekostet.  Dieser  Abschnitt  erinnert 
stark  an  den  zweiten,  besonders  in  der  abschließenden  Komponente,  der  die 
Oberstimmenfloskel  fehlt. 

Der  Schlussabschnitt  weicht  am  stärksten  vom  vorgegebenen  Muster  ab. 
Die  imitatorische  Kopf-Komponente  erklingt  ohne  Ornament  und  ohne 
kanonische  Nachahmung,  stattdessen  wird  sie  nach  einem  kurzen  Zitat  der 
Komplementär-Rhythmik  verfrüht  wieder  aufgegriffen  (U:  T.  26)  und  führt 
zu  einem  kurzen  Dominant-Orgelpunkt  mit  nicht-thematischen  Figuren  in 
der  rechten  Hand.  Das  Stück  endet  mit  zwei  Teilphrasen  der  komplementär- 
rhythmischen Zweistimmigkeit,  wobei  der  Bass  hier  eine  nicht-melodische 
Kontur  beiträgt.  Die  ursprüngliche  Schlussformel  wird  in  der  Oberstimme 
von  einem  sehr  anmutig  wirkenden  absteigenden  Fis-Dur-Dreiklang  vervoll- 
ständigt. 
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Das  Thema  dieser  Fuge  ist  genau  zwei  Takte  lang;  es  beginnt  auftaktig 
nach  einer  Achtelpause  und  endet  mit  der  ersten  Achtel  in  T.  3,.  Das  hier 
erreichte  ais  markiert  die  Rückkehr  zur  Tonika  nach  einem  durch  die 
melodischen  Töne  h,  gis  und  eis  repräsentierten  Dominant-Septakkord  in 
der  zweiten  Hälfte  von  T.  2. 

Die  melodische  Kontur  dieses  Themas  ist  äußerst  symmetrisch.  An 
beiden  Enden  gibt  es  etwas  größere  Intervalle,  dazwischen  nur  Sekunden. 
Rhythmisch  findet  man  im  Thema  selbst  eine  durch  Pause  verlängerte 
Viertel  sowie  Achtel,  Sechzehntel  imd  (im  ausgeschriebenen  Nachschlag 
des  Trillers)  Zweiunddreißigstel;  Kontrasubjekte  und  Zwischenspielmotive 
fügen  verschiedene  Synkopen  hinzu,  so  dass  der  Gesamteindruck  der  einer 
großen  Vielfalt  an  Notenwerten  ist. 

Die  Pause  in  der  Mitte  der  thematischen  Phrase  wirft  die  Frage  auf,  ob 
das  momentane  Aussetzen  des  Klangflusses  eine  Unterbrechung  der  Span- 
nung bedeutet  oder  man  sich  eine  die  Pause  überbrückende  Intensitätskurve 
vorzustellen  hat.  Die  Tatsache,  dass  die  harmonische  Entwicklung  ihren 
Höhepunkt  auf  dem  ersten  Schlag  des  zweiten  Taktes  erreicht  -  dem  Ton, 
der  auch  melodisch  und  rhythmisch  das  Zentrum  der  symmetrischen  Anlage 
darstellt  -  spricht  dafür,  dass  der  plötzlich  längere  Notenwert  einschließlich 
der  ihm  folgenden  Pause  eine  die  Spannung  haltende  Funktion  hat.  Das 
Thema  präsentiert  sich  somit  trotz  seiner  Pause  als  unteilbare  Phrase. 

Obwohl  Bach  das  Thema  im  Verlauf  der  Fuge  mehrmals  mit  raffinierten 
Alternativen  harmonisiert,  kann  man  über  die  wesentlichen  Schritte  doch 
zuverlässige  Aussagen  machen.  Die  aktive  Fortschreitung  von  der  Tonika 
zur  Subdominante  (oder  ihrer  Mollparallele)  ist  mit  Begirm  des  zweiten 
Taktes  vollzogen;  ein  Dominantakkord  folgt,  wie  schon  erwähnt,  in  der 
zweiten  Hälfte  desselben  Taktes  und  löst  sich  zu  Beginn  des  dritten  Taktes 
in  die  Tonika  auf. 
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Der  Höhepunkt  des  Themas  wird  also  in  allen  Parametern  imter strichen: 

Harmonisch  repräsentiert  er  die  aktivste  Stufe  der  Kadenz,  rhythmisch  fällt 
er  durch  die  plötzliche  Unterbrechung  der  Bewegung  aus  dem  Rahmen  und 
strukturell  fungiert  er  als  Symmetrieachse  des  zweitaktigen  Gebildes. 
Die  Fuge  enthält  acht  Themeneinsätze: 


1. 

T. 

1-3 

0 

5. 

T.  15-17 

M 

2. 

T. 

3-5 

M 

6. 

T.  20-22 

U 

3. 

T. 

5-7 

U 

7. 

T.  28-30 

M 

4. 

T. 

11-13 

0 

8. 

T.  31-33 

0 

Abweichungen  zeigt  dieses  Thema  ausschließlich  an  seinen  beiden  Enden: 

das  Anfang sinter\  all  ist  in  T.  3  im  Siime  einer  tonalen  Antwort  angepasst 
(allerdings  später  nie  wieder),  und  das  Schlussintervall  wird  zweimal  von 
der  ursprünglichen  Terz  zur  Quinte  vergrößert,  so  dass  in  T.  6-7  und  T.  21- 
22  ein  melodischer  Abschluss  auf  dem  Grundton  erreicht  wird.  Eng-  und 
Parallelführungen  kommen  nicht  vor. 

Die  beiden  Kontrasubjekte  der  Fis- Dur-Fuge  sind  von  sehr  unterschied- 
hchem  Charakter.  KSl,  eingeführt  in  erwarteter  Position  als  Gegenstimme 
zum  zweiten  Themeneinsatz,  besteht  aus  zwei  Teilphrasen.  Die  erste  beginnt 
mit  einem  Oktavaufschwung,  der  in  eine  kreisende  Figur  mündet  und  auf 
einer  Synkope  zum  Stehen  kommt;  die  zweite  Teilphrase  ist  eine  erweiterte 
Transposition  der  ersten,  die  vor  allem  durch  einen  längeren  Anlauf  und 
eine  abschließende  do — ti-so-Figar  gekennzeichnet  ist."''  Die  Höhepunkte 
der  beiden  Teilphrasen  können  entweder  auf  die  beiden  analogen  Synkopen 
fallen  (dies  klingt  ein  wenig  frech)  oder  auf  dem  jeweils  vorausgehenden 
betonten  Taktteil  (d.h.  auf  eis  bzw.  ciis:  dies  unterstreicht  die  in  diesem  Kon- 
trasubjekt auch  angelegte  Sanftheit).  Da  die  zweite  Teilphrase  als  absteigen- 
de Sequenz  der  ersten  konzipiert  ist,  sollte  sie  etwas  leiser  klingen. 

Obwohl  das  erste  Kontrasubjekt  sich  als  ein  fast  konstanter  Begleiter  des 
Fugenthemas  erweist,  erfährt  es  im  Verlauf  der  Komposition  wichtige  Mo- 
difikationen. So  verliert  sein  Anfangsintervall  allmählich  an  Schwung:  Die 
ursprüngliche  Oktave  wird  zunächst  zur  Septime  reduziert  (vgl.  T.  5:  cis-h), 
dann  durch  eine  Dreitonfigur  mit  Quintbeginn  ersetzt  (vgl.  T.  1 1 :  gis-cis-h) 
und  schließlich  auf  Sekundschritte  beschränkt  (vgl.  T.  15:  ais-gis-fls; 
ähnlich  in  T.  20  und  3 1).  Gleichzeitig  verliert  KS  1  auch  in  seinem  Endglied 

Vgl.  T.  3  ...-fis-eis-fis-gis-dis-eis-fis-gis  mit  T.  3-4  ...-dis-cis-dis-eis-his  ...  ais-his-cis  ... 
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an  Energie:  In  T.  11-13  ist  die  abschließende  Synkopenfigur  durch  eine 

Viertel  mit  verspätet  aufgelöstem  Vorhalt  ersetzt;  in  T.  15-17  und  31-33 
mündet  die  zweite  Teilphrase  in  einen  kadenzierenden  Bassgang,  in  T.  20- 
21  erklingt  überhaupt  nur  die  erste  Teilphrase,  und  in  T.  28-29  fehlt  schließ- 
hch  dieses  Kontrasubjekt  ganz. 

Dort,  wo  man  der  Regel  nach  das  zweite  Kontrasubjekt  zu  hören  em ar- 
tet -  als  Gegenstimme  zum  dritten  Themeneinsatz  (hier  in  T.  5-7)  -  ertönt 
eine  rhythmische  Parallele  zum  Thema.  Da  diese  nicht  polyphon  unabhän- 
gig ist,  muss  man  weiter  suchen.  Ein  eigenständiges  zweites  Kontrasubjekt 
findet  sich  tatsächlich  in  T.  12-13.  Es  begirmt  einen  halben  Takt  später  als 
das  Thema  (vgl.  U:  T.  12);  charakteristisches  Merkmal  ist  die  aufsteigende 
Tonleiter,  die  von  Tonwiederholungen  auf  dem  Grundton  unterbrochen 
wird.  Der  klaren  Kontur  folgend  beschreibt  die  Dynamik  ebenfalls  einen 
einfachen,  durchgehenden  Spannungsanstieg  bis  zum  oberen  fis.  Dieses 
Kontrasubjekt  erklingt  insgesamt  nur  dreimal;  man  hört  es  erneut  in  O:  T. 
20-22  und  T.  28-30.  Eine  letzte  Figur,  die  das  Thema  zweimal  begleitet  und 
daher  zunächst  als  Kontrasubjekt  in  Frage  zu  kommen  scheint,  ist  die  in  0: 
T.  15-17  und  M:  T.  31-33.  Bei  genauer  Betrachtung  bemerkt  man  jedoch, 
dass  das  Ende  dieser  Komponente  als  Ergänzung  des  zum  Kadenzbass 
gewordenen  KS  1  komponiert  ist,  also  in  freier  Form  für  die  fallengelassene 
Synkopenfigur  am  Ende  des  ersten  Kontrasubjektes  einspringt.  Es  handelt 
sich  daher  nicht  um  eine  neue  oder  selbständige  Komponente. 

Die  drei  unabhängigen  thematischen  Komponenten  ergeben  folgendes 
Zusammenspiel: 


10 

iL,,  ff  rrrt  Ir^ 

f 



^  1 — \ — 

m 

- 

IT  ff  f  ^ 

Die  Fis-Dur-Fuge  enthält  sechs  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  7-II3  Z4         T.  22-281 

Z2         T.  133-15i  Z5         T.  3O-3I3 

Z3         T.  I7-2O1  Z6         T.  333-35 
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Die  Kadenzformel  in  T.  22-23j  teilt  Z4  in  ein  sehr  kurzes  Segment  Z4a 
und  ein  viel  längeres  Z4b.  Die  übrigen  Zwischenspiele,  von  denen  keines 
segmentiert  ist,  repräsentieren  zwei  Typen.  Das  verwendete  Material  ent- 
stammt teils  dem  Thema,  teils  den  Kontrasubjekten;  zusätzlich  gibt  es  ein 
unabhängiges  Zwischenspielmotiv. 

Das  Thema  wird  in  Z2  und  Z5  am  ausflihrlichsten  zitiert.  In  der  Ober- 
stimme von  Z2  erklingen  zunächst  vier  Töne,  die  eine  direkte  Transposition 
des  Themenkopfes  darstellen.  Der  vierte  Ton,  eine  Viertel  mit  anschließen- 
der Achtclpause,  erinnert  an  den  Höhepunkt  des  Themas,  und  die  folgenden 
sechs  Achtel  sind  eine  freie  Umkehrform  der  zweiten  Themenhälfte.  Die 
Mittelstimme  beginnt  als  Imitation,  lässt  jedoch  die  Höhepunktbildung  aus 
und  begleitet  die  Oberstimme  stattdessen  in  einer  Terzenparallele. ^  In  ZI 
erklingt  ein  Zitat  aus  dem  Thema  als  Rahmen:  Der  Themenkopf  eröffnet 
dieses  Zwischenspiel  in  der  Unterstimme  in  leicht  veränderter  Reihenfolge 
der  Töne  aber  identischer  Rhythmik  und  Gestik  (vgl.  T.  7:  fls-eis-cis-fls  mit 
T.  1 :  cis-fls-eis-fis)-?'"  die  Mittelstimme  beschließt  das  Zwischenspiel  mit  der 
zweiten  Themenhälfte  (vgl.  T.  10-11:  gis-fls-eis-dis-dis-eis  mit  T.  2-3:  cis-h- 
ais-gis-cis-ais).  Das  lange  Segment  Z4b  schließlich  wird  vollkommen  vom 
unveränderten  Themenkopf  beherrscht  -  zuerst  in  imitatorischem  Geflecht 
von  Ober-  und  Mittelstimme  (T.  23-24),  sodann  in  absteigenden  Sequenzen 
der  Unterstimme  (T.  26-27). 

Ein  aus  dem  zweiten  Kontrasubjekt  abgeleitetes  Motiv  findet  sich  eben- 
falls in  allen  Zwischenspielen.  In  einer  Hinsicht  allerdings  macht  sich  das 
Motiv  von  seiner  Quelle  unabhängig:  Während  KS2  in  latenter  Zweistim- 
migkeit aus  aufsteigender  Skala  und  verankerndem  Orgelpunkt  konzipiert 
ist,  zeigt  sich  im  Zwischenspielmotiv  auch  der  'Anker'  beweglich,  und  es 
entstehen  ganz  eigene  kleine  Gesten  unterschiedlicher  Länge;  vgl.  dazu 

in  ZI      0:  T.  7,  U:  T.  7-8,  M:  T.  8,  U:  T.  83-IO; 

in  Z2      U:  T.  13-14; 

inZ3      M:  T.  17,  O:  T.  17-18,  U:  T.  18-20; 

in  Z4      U:  T.  23-253,  M:  T.  25-26,  O:  T.  26-27,  U:  T.  28"'; 

inZ5      U:T.  30; 

in  Z6      O:  T.  33-34,  U:  T.  34,  M:  T.  34-35. 


Achtung:  In  Z5.  das  Z2  transponiert  und  in  Stimmtausch  aufgreift,  führt  die  Mittelstimme. 

Dieselbe  Variante  des  Themenkopfes  findet  sich  auch  in  Z3  (dort  sogar  mit  Sequenzen; 
vgl.  U:  T.  17-18)  und  zu  Beginn  von  Z6. 

27 

Die  Unterstimmenfigur  in  T.  28  gehört  hinsichtlich  ihres  Materials  noch  zum  Zwischen- 
spiel, obwohl  sie  sich  vertikal  bereits  mit  dem  nächsten  Themeneinsatz  überschneidet. 
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Ganz  ungewöhnlich  ist,  dass  das  erste  Auftreten  des  Motivs  dem  ersten 
Einsatz  des  dazugehörigen  Kontrasubjektes  vorangeht,  so  dass  man  fast 
meinen  könnte,  Bach  habe  hier  das  primäre  aus  dem  sekundären  Material 
entwickelt. 

Das  unabhängige  Zwischenspielmotiv  ertönt  nur  in  ZI,  Z3  und  Z6,  und 

dort  ausschließlich  in  der  Oberstimme.  Es  besteht  aus  einem  aufsteigenden 
Quartsprung  gefolgt  von  Synkopen  in  unterschiedlicher  Verkleidung,  die 
meist  eine  absteigende  Richtung  einhalten  (vgl.  T.  7-8,  frei  sequenziert  in 
T.  8-10;  dann  wieder  T.  10-11,  wo  die  Synkopen  eine  c/o-ft-c/o-Floskel 
einschließen.  Eine  zweite  Version  findet  sich  in  T.  18-19,  eine  verkürzte 
dritte  m  T.  34-35. 

Die  beiden  weitgehend  analog  klingenden  Zwischenspiele  Z2  und  Z5 

haben  noch  ein  Merkmal  gemeinsam:  Beide  sind  mit  dem  darauffolgenden 
Themeneinsatz  durch  eine  Antizipation  des  ersten  Kontrasubjektes  verwo- 
ben. Am  Ende  von  Z2  (vgl.  U:  T.  Mj-lSj)  stellt  die  von  zwei  gis  eingerahm- 
te Tongruppe  eine  Vorausnahme  des  Folgenden  dar,  und  dasselbe  zeigt  sich 
in  T.  3 1.  Schließlich  gibt  es  einige  explizite  Schlussformeln,  eingebettet  ins 
thematische  Material  am  Ende  von  Z 1  und  Z6  sowie  direkt  und  unverbrämt 
in  Z4a.  Es  lassen  sich  demnach  folge  Beziehimgen  der  Zwischenspiele 
zueinander  feststellen: 

Z2     entspricht  Z5: 
Z 1     ist  verwandt  mit    Z3  sowie  mit  Z6 
Z4b   enthält  innere  Analogien,  insofern  das  Segment  in  T.  23-26 
weitgehend  dem  in  T.  26-28  entspricht. 

Auf  der  Basis  dieser  Beobachtungen  kann  man  nun  Aussagen  über  die 

'Registrierung'  der  Zwischenspiele  machen:  Z2  und  Z5  sind  am  engsten  mit 
dem  primären  Material  verwandt.  Strukturell  haben  sie  Brückenfunktion;  sie 
unterscheiden  sich  von  den  thematischen  Passagene  weniger  in  der  Farbe  als 
in  der  Intensität.  ZI,  Z3  und  Z6  erzielen  durch  ihre  Venvendung  des  selb- 
ständigen Motivs  eine  begrenzte  Unabhängigkeit.  ZI  und  Z6  werden  zudem 
durch  eine  Kadenzformel  determiniert;  im  Falle  von  Z3  wird  dieser 
'fehlende'  harmonische  Schluss  in  Z4a  quasi  verspätet  nachgeholt.  Diese 
Zwischenspiele  sollten  deutlich  vom  primären  Material  abgesetzt  klingen. 
Der  dritte  Typ  wird  einzig  durch  Z4b  vertreten.  Dieses  Zwischenspiel,  das 
ausschließlich  aus  Segmenten  des  Themas  und  des  zweiten  Kontrasubjektes 
besteht  und  diese  durch  verschiedene  harmonische  Entwicklimgen  führt, 
scheint  in  der  Absicht  eingesetzt,  den  folgenden  Themeneinsatz  hinaus- 
zuzögern. 
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Das  Material  dieser  Fuge  lässt  sich  nicht  einem  einzigen  Gfrundcharakter 
zuordnen.  Das  Thema,  das  erste  Kontrasubjekt,  die  aus  beiden  abgeleiteten 
Motive  sowie  das  unabhängige  Zwischenspielmoti\  sind  bei  überwiegender 
Sekundfortschreitung  rhythmisch  komplex  und  weisen  daher  auf  einen  'eher 
ruhigen'  Grundcharakter  hin;  das  zweite  Kontrasubjekt  und  das  mit  ihm 
verwandte  Motiv  jedoch  zeichnen  sich  durch  einfachen  Rhy  thmus  und  eine 
fast  ausschließlich  aus  Sprüngen  bestehende  Kontur  aus,  womit  sie  dem 
'eher  bewegten'  Grundcharakter  zuzurechnen  sind.  Beides  muss  bei  der 
Interpretation  dieser  Fuge  berücksichtigt  werden. 

Das  Tempo  ist  mäßig  fließend;  rasch  genug,  um  in  den  Sechzehnteln  des 
KS2  Lebhaftigkeit  zu  vermitteln,  dabei  aber  mäßig  genug,  dass  die  Arabes- 
ken des  KS  1  noch  melodiös  und  nicht  nur  omamental  klingen.  Die  Artiku- 
lation richtet  sich  nach  dem  jeweiligen  Grundcharakter  des  Materials.  Im 
oben  dem  'eher  ruhigen'  Charakter  zugeordneten  Material  sind  alle  Töne 
legato  zu  spielen;  die  'eher  bewegten'  Komponenten  zeichnen  sich  durch 
durchgehendes  quasi  legato  oder  non  legato  aus.  (Für  ein  gleichmäßiges 
Klangergebnis  ist  es  von  größter  Wichtigkeit,  die  Töne  in  den  häufigen 
Tonwiederholungen  nicht  stärker  voneinander  zu  trennen  als  die  anderen 
Intervalle;  jeder  Anschein  von  Zweierbindungen  sollte  unbedingt  vermieden 
werden,  da  er  die  latente  Zweistimmigkeit  dieser  Komponenten  verschleiert, 
statt  sie  zum  Ausdruck  zu  bringen.)  Non  legato  ist  ebenfalls  erforderlich  für 
die  kadenzierenden  Bassgänge  in  T.  11,  16,  22,  33  und  34  sowie  für  den 
Oktavsprung  in  T.  25. 

Das  Tempoverhältnis  von  Präludium  und  Fuge  wirkt  besonders  über- 
zeugend, wenn  man  ist  die  Proportion  3  :  2  zugrunde  legt;  dies  bedeutet: 

drei  punktierte  Achtel      entsprechen      zwei  Vierteln  {Vi  Takt) 
im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Hauptpuls  im  Präludium  =  100,  Fugenviertel  =  66) 

Die  Komposition  enthält  zwei  Ornamente.  Der  Triller  im  Thema  muss 
auf  alle  weiteren  Einsät/c  analog  übertragen  werden  (technische  Unbequem- 
lichkeit gilt  nicht  als  Entschuldigung)  und  darf  trotz  der  unterschiedlichen 
Darstellung  der  Symbole  in  T.  1,  3  und  15  durchaus  stets  gleich  ausgeführt 
werden.  Der  musikalische  Kontext  weist  diesen  Triller  als  eine  den  Noten- 
wert ausfüllende  Verzierung  aus,  die  mit  der  Hauptnote  beginnt,  sich  in 
Zweiunddreißigsteln  bewegt  und  mit  einem  (fast  immer  ausgeschriebenen) 
Nachschlag  endet.  Das  zweite  Ornament  findet  sich  im  kadenzierenden  Takt 
von  Z4a.  Es  ist  ein  Mordent,  der  mit  der  oberen  Nebennote  einsetzt  und 
möghchst  bald  mit  dem  zweiten  fis  endet. 
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Wie  schon  erwähnt,  enthält  die  Fuge  zwei  Schlussformeln.  Eine  bildet 
das  Ende  des  ersten  Zwischenspiels;  die  andere  folgt  dem  sechsten  Themen- 
einsatz und  wurde  beschrieben  als  das  einzige  themafreie  Segment  ohne 
jeglichen  thematischen  Anklang.  Diese  beiden  Formeln  bieten  wichtige  An- 
haltspunkte für  eine  Bestimmung  der  Fugenstruktur.  Bereits  festgehaltene 
Beobachtungen  hinsichtlich  der  Rolle  der  -  überbrückenden  oder  abschlie- 
ßenden -  Zwischenspicllypen  erhärten  die  Analyse.  Z2  und  Z5  verbinden 
jeweils  zusammengehörige  Themeneinsätze;  ZI  und  Z6  haben  abschlie- 
ßende Funktion,  während  das  im  Material  verwandte  Z3  seinen  Schluss  als 
in  Z4a  abspaltet.  Z4b  dagegen  erweist  sich  \on  seinem  Material  und  seiner 
harmonischen  Entwicklung  her  als  weder  \  erbindend  noch  abschließend, 
viehnehr  verzögernd. 

Eine  bemerkenswerte  strukturelle  Analogie  in  der  Fuge  untermauert  das 
bereits  Gesagte.  Die  Entsprechung  von  Z2  und  Z5,  die  Verwandtschaft  von 
Z3  und  Z6  imd  schließlich  die  Analogie  der  Themeneinsätze  in  T.  15-17  und 
T.  31-33  (die  beide  von  der  KSl-Variante  begleitet  werden,  deren  Ende 
durch  einen  kadenzierende  Bassgang  -s  erschluckt,  dafür  aber  von  der  dritten 
Stimme  ergänzt  wird),  führt  zu  folgender  Erkenntnis: 


Die  harmonische  Entwicklung  der  Fuge  beginnt,  nach  drei  Themen- 
einsätzen in  Fis-Dur,  mit  einer  Modulation  zur  Dominante,  die  mit  einer 
Cis-Dur-Kadenz  am  Ende  des  ersten  Zwischenspiels  bekräftigt  wird.  Bach 
kehrt  zunächst  nach  Fis-Dur  zurück,  moduliert  im  dritten  Zwischenspiel 
jedoch  von  Cis-Dur  zur  Paralleltonart,  die  nach  einem  Einsatz  in  dis-MoU 
(T.  20-22)  ebenfalls  mit  einer  Kadenz  bestätigt  wird.  Das  verzögernde  Z4b 
vollendet  die  Rückmodulation  zur  Grundtonart  noch  vor  dem  nächsten  The- 
meneinsatz. Es  zeigt  sich  damit,  dass  bis  auf  einen  einzigen  alle  Themenein- 
sätze im  Bereich  der  Tonika  und  Dominante  von  Fis-Dur  verbleiben. 

Für  den  Bauplan  der  Fuge  lässt  sich  schließen:  Die  erste  Durchführung 
umfasst  drei  Themeneinsätze  sowie  ein  Zwischenspiel  und  endet  mit  der 
Schlussformel  am  Ende  von  ZI.  Die  zwei  ersten  Themeneinsätze  in  Durch- 
führung II  sind  durch  das  überbrückende  Zwischenspiel  Z2  verbunden; 
ihnen  folgt  das  abschließende  Z3,  das  jedoch  sein  kadenzierendes  Endglied 
abspaltet  und  als  Z4a  erst  dem  dritten,  dadurch  und  wegen  seiner  Molltonart 


T.  II3-I8 
Themeneinsatz  +  KS2 

verbindendes  Z2 
Thema  +  KSl-Variante 

abschließendes  Z3 


T.  28-35 
Themeneinsatz  +  KS2 

verbindendes  Z5 
Thema  +  KSl-Variante 

abschließendes  Z6 
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fast  wie  überzählig  klingenden  Einsatz  folgen  lässt.  Durchführung  III  wird 
mit  einem  'verzögernden'  Zwischenspiel  eröffnet  und  mit  dem  ausge- 
dehnten analogen  Abschnitt  fortgeführt.  Dabei  werden  allerdings  sowohl  der 
Höhepunkt  als  auch  die  Antiklimax  ausgelassen:  Der  erste  Einsatz  lässt  das 
polyphone  Gegenspiel  des  ersten  Kontrasubjektes  vermissen,  der  überzäh- 
lige Einsatz  fehlt  ganz. 


T.      1       2       3       4       5       6       7       8       9       10  11 


o 

|t. 

KS1 

1  K 

M 

Th 

KS1 

1  

U 

TU 

L  - 

T,      23      24      25      26      27      28      29      30      31      32      33      34  35 


L  Ksi  L 


Innerhalb  der  ersten  Durchführung  wächst  die  Spannung  durch  das 
Ausbleiben  eines  zweiten  Kontrasubjektes  nur  wenig;  das  abschließende 
Zwischenspiel  beginnt  mit  einem  deutlichen  Registerwechsel,  erlaubt  mit 
dem  unabhängigen  Motiv  einen  leichten  Intensitätszuwachs  und  schließt 
kadenzierend  und  entspannend.  Der  erste  Einsatz  der  zweiten  Durchführung 
kann  als  vorläufiger  Höhepunkt  betrachtet  werden,  da  er  das  charakterlich 
kontrastierende  und  stark  steigernde  KS2-Material  einfülirt.  Das  verbinden- 
de Zwischenspiel  bleibt  in  der  Farbe  ähnlich,  klingt  jedoch  weniger  intensiv. 
Da  der  folgende  Themeneinsatz  das  neue  Kontrasubjekt  nicht  aufgreift, 
wirkt  er  weniger  bestimmend  als  sein  Vorgänger.  Im  farblich  kontrastieren- 
den Z3  wird  der  Spannungsabstieg  durch  den  quasi-überzähligen  dritten  Ein- 
satz unterbrochen,  dem  erst  dann  die  entspannende  Schlussformel  folgt.  Die 
dritte  Durchführung  beginnt  schwebend,  bevor  die  zwei  Einsätze  und  zwei 
Zwischenspiele  das  in  der  zweiten  Durchführung  Gehörte  verkürzt  repli- 
zieren. Die  Fuge  endet  sanft. 


Präludium  in  fis-Moll 


Mit  Ausnahme  einiger  weniger  Takte  ist  dieses  Präludium  zweistimmig 
polyphon.  Die  eröffnende  Oberstimmenfigur  wird  nicht  nur  urmiittelbar  in 
der  Unterstimme  imitiert,  sondern  kehrt  auch  im  Verlauf  des  Stücks  bestän- 
dig wieder.  Die  Tatsache,  dass  diese  Imitation  auf  der  Dominante  steht, 
spricht  dafür,  dass  Bach  diese  Präludium  nach  den  Vorgaben  einer  Fuge 
komponiert  hat.  Dies  wird  noch  näher  zu  untersuchen  sein. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  endet  bereits  zu  Begiim  des  zweiten 
Taktes;  das  Grundmotiv  ist  also  (wie  ein  Fugenthema)  als  vollständige 
Kadenz  konzipiert.  Ausdrückliche  Schlussformeln,  die  für  den  Gesamtauf- 
bau der  Komposition  relevant  sind,  finden  sich  in  T.  12,  18-19  und  21-22. 
Bei  den  beiden  ersten  handelt  es  sich  um  authentische  Kadenzen  in  der 
Dominanttonart  (T.  12)  bzw  .  in  der  Grundtonart  (T.  21-22);  die  dritte  bleibt 
unvollständig  (vgl.  in  T.  18-19  den  Halbschluss  in  fis-Moll). 

Strukturell  wesentliche  Analogien  sind  in  diesem  Präludium  nicht  von 
Bedeutung.  Einzig  die  zw  eitaktigen  Passagen,  die  den  beiden  oben  genann- 
ten Kadenzen  folgen,  entsprechen  einander  (vgl.  T.  I23-I43  mit  T.  22i-24i, 
von  eis  nach  fis  transponiert).  Ihre  dreistimmige  Textur  mit  Orgelpunkt  in 
einer  Stimme  und  von  Pausen  unterbrochenen  Achteln  in  einer  anderen 
greifen  den  Anfang  des  Stückes  auf 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  ist  lebhaft.  Dies  ergibt  sich  sowohl 
aus  dem  rhythmischen  Erscheinungsbild,  das  mit  einer  Mischung  aus  Ach- 
teln und  Sechzehnteln  unkompliziert  wirkt,  und  aus  den  Konturen,  in  denen 
Achtelsprünge  mit  omamentalen  Figuren  und  gebrochenen  Akkorden  in  den 
Sechzehntel-Segmenten  abwechseln.  Kaum  ein  Ton  scheint  emotionalen 
Nachdruck  zu  fordern;  das  Tempo  kann  also  recht  rasch  sein.  Die  Artiku- 
lation besteht  aus  einem  transparenten  quasi  legato  für  die  Sechzehntel  und 
einem  ebenfalls  nicht  schweren  non  legato  für  die  Achtel. 

Die  einzigen  Verzierungen,  die  der  Notentext  aufweist,  sind  die  drei 
kadenziellen  Triller  in  T.  12.  18  und  21:  sie  sind  in  konventionelle  Schluss- 
formeln eingebunden,  bei  denen  eme  punktierte  Note  durch  die  antizipierte 
Auflösung  ergänzt  wird.  Diese  Triller  enden  mit  deutlichem  Abstand  zum 
Antizipationston,  auf  oder  sogar  vor  dem  dazwischen  liegenden  Achtel.  In 
T.  12  und  18  beginnen  die  Triller  mit  der  oberen  Nebennote  und  sind 
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viertönig;  das  Ornament  in  T.  21  dagegen,  dem  ein  Sekundschritt  vorangeht, 
setzt  mit  der  Hauptnote  ein  und  beschränkt  sich  daher  auf  drei  Töne. 

Dies  bringt  ims  zur  Frage,  ob  und  wenn,  inwieweit  es  sich  hier  nun  um 
eine  'echte'  Fuge  handelt.  Das  'Thema'  wird  in  der  Oberstimme  vorgestellt, 
es  beginnt  mit  der  zweiten  Achtel  und  endet  in  T.  2;,  ist  also  genau  einen 
Takt  lang.  Dieser  erste  Themeneinsatz  weicht  -  mehr  als  alles  Folgende  - 
von  den  Regeln  einer  Fuge  ab,  da  er  mit  den  schon  erwähnten  unterbro- 
chenen Achteln,  die  die  Spitzentöne  der  thematischen  Kontur  in  Parallelen 
verstärken,  und  von  einer  Orgelpunktstimme  unterlegt  ist.  Spätere  Themen- 
einsätze werden  von  zwei  Pseudo-Kontrasubjekten  begleitet,  die,  wie  sich 
bei  genauen  Hinsehen  erweist,  beide  aus  der  harmonischen  Begleitstimme 
des  ersten  Taktes  abgeleitet  sind.  Sie  werden  regelkonform  als  Gegen- 
stimmen zum  zweiten  bzw.  dritten  Themeneinsatz  (T.  2-3.  4-5)  eingeführt. 
KS  1  besteht  aus  Achtelsprüngen,  die  als  latent  zweistimmig  gelesen  werden 
können,  wobei  ihre  untere  Kontur  eine  Parallele  zu  den  Spitzentönen  bildet; 
dies  sieht  man  besonders  deutlich  in  T.  9-10,  KS2  präsentiert  sich  als  eine 
Kette  gebrochener  Akkorde  mit  zusätzlich  füllender  Durchgangsnote.  Auch 
hier  lässt  die  durch  die  tiefsten  Töne  gebildete  Linie  die  ursprüngliche 
Begleitstimme  erkennen.  Im  folgenden  Beispiel  sind  im  Interesse  der 
einfacheren  Vergleichbarkeit  alle  Passagen  nach  fis-MoU  transponiert  und 
mit  dem  Thema  in  der  Oberstimme  notiert. 


(7)J  J 


harmonische  Begleitung 


rrf 


B. 


m 


KSl 


KS2 


Eine  dritte  Begleitstimme  des  Themas  wird  erst  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Stückes  eingeführt:  sie  besteht  aus  Dreiklängen,  die  den  Rhythmus  und 
die  Linie  der  ursprünglichen  harmonischen  Begleitung  noch  einmal  anders 
variieren  (vgl.  in  T.  14-15,  rechte  Hand,  die  unterste  Kontur  e-d-cis-h).  Die 
Begleiter  zeigen  somit  eine  allmähliche  Entwicklung:  von  Einzeltönen  über 
eine  latente  Zweistimmigkeit  und  gebrochene  Akkorde  zu  soliden  Akkorden. 
(Eine  solche  Akkordkette  würde  man  normalerweise  nicht  als  'Kontrasub- 
jekt' anerkennen.  Im  Interesse  des  Überblicks  und  aufgrund  ihrer  Analogie 
mit  ihren  Vorgängern  soll  sie  jedoch  hier  als  KS3  gelten.)  Interessant  an 
diesem  ungewöhnlichen  Kontrasubjekt  ist  die  Tatsache,  dass  es  die  Umkehr- 
form des  Themas  begleitet  und  insofern  gerade  nicht  die  übliche  Spitzen- 
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tonparallele  bildet.  Als  zöge  Bach  daraus  eine  Konsequenz,  ist  der  darauf 
folgende  Umkehrungseinsatz  \on  einem  Kompromiss  aus  einer  auf-  und 
einer  absteigenden  Stimme  begleitet  (vgl.  T.  15-16).  In  T.  19-20  geht  das 
spielerische  Variieren  weiter:  Hier  erklingt  das  Thema  wieder  in  seiner 
ursprünglichen,  absteigenden  Kontur,  doch  die  akkordische  Begleitung 
verfolgt  die  aufsteigende  Linie  der  Umkehrung  (vgl.  z.B.  die  untere  Linie  in 
T.  19-20  mit  der  oberen  in  T.  14-15.) 

Der  abschließender  Schritt  in  dieser  Entwicklung  der  Begleitstimme  ist 
die  direkte  Terzen-  bzw.  Dezimen-Parallele;  sie  ertönt  in  T.  20-21,  unmittel- 
bar vor  der  die  Coda  vorbereitenden  Kadenz. 

Die  Einsätze  des  'Themas'  und  seiner  'Kontrasubjekte'  in  diesem  Prälu- 
diums im  Stil  einer  Fuge  zeigen  folgendes  Muster  (Begl  =  harmonische 
Begleitstimme,  Th  inv  =  Thema  in  Umkehrung,  Th  par  =  Themen-Parallele): 


T. 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8  9 

O 

Th 

KSl 

KS2 

Th 

KS2 

Th 

u 

Begl 

Th 

Th 

KS2 

Th 

KSl 

T. 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19  20 

O 

Th 

KS2 

KS3 

Th  inv 

KS3 

Th 

u 

C 

Th 

Th  inv 

KS3 

Th 

Th  par 

T.         22       23  24 
O         Th  KS2 
U         C  Th 

Die  wenigen  themafreien  Passagen  in  dieser  'Fuge'  sind  Zwischenspiele 
im  üblichen  Sinne.  Einige  sind  mit  dem  primären  Material  verwandt;  vgl.  in 
T.  3-4  und  5-6  das  aus  der  Doppelschlagfigur  des  Themas  und  dem  Inter- 
vallsprung aus  KSl  entwickelte  Motiv  (ebenso  in  U;  T.  8-9,  O:  T.  10-11  und 
U:  T.  16-17);  andere  präsentieren  erweiterte  oder  einfache  Schlussformeln 
(vgl.  T.  11-12  und  17-19  bzw.  T.  21-22  und  24). 

Eine  Abgrenzung  von  'Diu^chführungen'  würde  vermutlich  die  Suche 
nach  der  Fugenstruktur  ein  wenig  zu  weit  treiben;  die  einzig  relevanten 
Zäsuren  in  diesem  sehr  virtuosen  Stück  finden  sich  im  Zusammenhang  mit 
den  beiden  erweiterten  Kadenzen.  Interpreten  sollten  daher  versuchen,  eher 
den  Bauplan  einer  polyphonen  Komposition  in  zwei  großen  Abschnitten 
plus  Coda  zu  vermitteln  als  die  (theoretisch  defmierbaren)  sechs  Runden. 
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Das  Thema  der  fis-Moll-Fuge  ist  vier  Takte  lang;  es  beginnt  nach  einer 
Viertelpause  und  endet  nach  einem  die  Dominantharmonie  vertretenden 
verzierten  gis  mit  der  Rückkehr  zum  Grundton  in  T.  4^.  Die  Dauer  des 
Schlusstones  ist  hier  allerdings  ungewöhnlich;  spätere  Themeneinsätze  en- 
den mit  einer  Viertel  oder  sogar  nur  einer  Achtel.  Die  melodische  Kontur, 
sowohl  im  Thema  selbst  als  auch  in  der  ganzen  Fuge,  besteht  fast  aus- 
schheßlich  aus  Sekundschritten.  Der  Rhythmus  ist  mit  Achteln,  Vierteln, 
punktierten  Vierteln,  Halben  und  Ganzen  sowie  mehreren  Arten  von 
Synkopen  sehr  komplex. 

Für  die  Phrasierung  im  Thema  gibt  es  zwei  Optionen,  die  zu  unter- 
schiedlichen Resultaten  führen.  Man  kann  die  Kontur  als  mit  drei  ähnlichen 
Dreitongruppen  beginnend  empfinden:  Der  erste  Aufstieg  //.s'-g^/.s'-a  wird  in 
kleineren  Notenwerten  als  gis-ais-h  zum  ersten  Mal  und,  nach  einem  einge- 
schobenen Tonpaar  ais-gis,  in  ais-his-cis  zum  zweiten  Mal  sequenziert.  Man 
kann  daher  drei  aufeinander  folgende  Anläufe  spielen,  von  denen  nur  der 
letzte  mit  einem  Abstieg  beantwortet  wird.  In  dieser  Interpretation  sind  sanf- 
te Zäsuren  nach  den  langen  Schlussnoten  der  beiden  ersten  Dreitongruppen 
(d.h.  nach  ais  und  Ä  in  T.  2)  angebracht.  Alternativ  kann  man  aber  auch 
einen  einzigen  variierten  Aufstieg  durch  die  Stukn  ßs-gis-a — h — eis  (oder 
sogar  fis-gis-a-ais-h-his-cis)  empfinden,  in  dem  die  langen  Töne  nicht  als 
Teilphrasen-Abschlüsse  fungieren,  sondern  eine  vorwärts  gerichtete  Ten- 
denz zum  Ausdruck  bringen,  wobei  die  Spannung  zwischen  ihnen  durch 
künstliche  Leittöne  verstärkt  ist.  Wer  dies  nachempfindet,  kann  Entspre- 
chungen zu  den  kurzen  Umkehrbewegungen  im  Aufstieg  auch  im  Abstieg 
entdecken  und  wird  das  Thema  als  eine  ungeteilte  Kurve  interpretieren. 

Das  harmonische  Grundgerüst  des  Themas  ist  einfach  in  Bezug  auf  die 
große  Linie,  jedoch,  wie  schon  die  künstlichen  Leittöne  und  der  hohe  Grad 
an  Chromatik  anzeigen,  raffiniert  im  Detail.  Die  Hauptfimktionen  werden 
durch  die  drei  langen  Töne  vertreten,  mit  a  (T.  1)  für  die  Tonika,  h  (T.  2)  für 
die  Subdominante,  eis  und  gis  (T.  3)  für  die  Dominante.  Das  Notenbeispiel 
gibt  die  Harmonisierung,  die  Bach  z.B.  in  T.  15-18  entwirft.  Wie  die  römi- 
schen Ziffern  anzeigen,  moduliert  er  irmerhalb  des  Themas  über  h-MoU  und 
Cis-Dur  zurück  nach  fis-MoU: 
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r 

fis-moll:  i  v 
h-moU 

i  i 
:  V 

Cis-Du 

r:    \;^J'  vii 

1               1  1 

i   iv  V' 

Je  nachdem,  welchen  der  beiden  Phrasierungsansätze  man  \\  ählt,  klingt 
die  Spannungskurve  des  Themas  leicht  verschieden.  Der  Höhepunkt  auf 
dem  eis  in  T.  3  wird  entweder  als  Spitzenpunkt  mehrerer  immer  höher 
steigender  Anläufe  oder  als  Ziel  eines  einzigen  machtvollen  Intensitäts- 
aufbaus erreicht.  Im  ersten  Fall  beginnt  jeder  Anlauf  entspannt;  Streicher 
oder  Bläser  würden  die  Intensität  in  den  langen  Tönen  bewusst  zurück- 
nehmen. Im  zweiten  Fall  wächst  die  Spannung  durchgehend  und  daher 
letztlich  stärker  unter  Beteiligung  aller  Töne;  Streicher  und  Bläser  würden 
in  dieser  Interpretation  die  Spannung  in  den  langen  Noten  leicht  weiter 
wachsen  lassen.  Die  Unterschiede  in  der  Phrasierung  und  der  daraus  folgen- 
den dynamischer  Zeichnung  haben  großen  Einfluss  darauf,  wie  sich  der 
Charakter  des  Themas  jeweils  darstellt. 


Die  Fu 

ge  enthält  insj 

»esamt  neun  Themeneinsätze: 

1. 

T.  1-4 

T 

6.    T.  25-28 

S 

2. 

T.  4-7 

A 

7.    T.  29-32 

T 

3. 

T.  8-11 

B 

8.    T.  32-35 

B 

4. 

T.  15-18 

S 

9.    T.  37-40 

S 

5. 

T.  20-23 

A 

Das  Thema  verändert  sich  im  Verlauf  der  Fuge  kaum.  Alle  Intervalle 

bleiben  intakt,  und  nur  einmal  ist  der  Anfang  unwesentlich  variiert  (vgl.  in 
T.  25,  wo  der  erwartete  Zwei-Viertel-Begiim  cis-dis  durch  die  Drei-Achtel- 
Gruppe  cis-fls-dis  ersetzt  ist).  Allerdings  erklingt  das  Thema  zweimal  in 
Umkehrung.  Diese  tritt  zuerst  im  Alt-Einsatz  von  T.  20-23  auf  und  dann 
erneut  im  Basseinsatz  von  T.  32-35.  Eng-  noch  Parallelfuhrungen  kommen 
dagegen  in  dieser  Fuge  nicht  vor. 
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Es  gibt  zwei  Kontrasubjekte.  Das  eine  erweist  sich  als  ein  treuer 
Begleiter  des  Themas,  während  das  andere  nur  zweimal  auftritt.  KS  1  wird 
als  Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz  im  Tenor  der  Takte  4-7 
eingeführt.  Es  besteht  aus  zwei  deutlich  unterschiedenen  Hälften.  Das 
zweite  Segment  präsentiert  eine  erweiterte  Schlussformel;  vgl.  die  typische 
Kontur  mit  den  Sprüngen  dis-gis-cis  und  der  do — ti-do-Yigm  im  klassisch 
synkopierten  Rhythmus.  Die  erste  Hälfte  dagegen  fällt  durch  die  häufige 
Tonwiederholung  auf  Diese  resultiert  aus  einer  Kette  von  Tonpaaren  {cis-h, 
h-ais,  ais-h  etc),  die  harmonisch  abwechselnd  als  Note  mit  folgendem 
Antizipationston  (vgl.  dazu  T.  4-5  und  13-14)  oder  als  Vorhalt- Auflösung 
(vgl.  z.B.  T.  8-9)  fungieren.  Beide  Typen  sind  aus  vielen  anderen  Komposi- 
tionen Bachs  als  "Seufzef'-Motive  vertraut.  Im  Kontext  dieses  Kontrasub- 
jektes ist  es  entscheidend,  zwischen  echten  "Seufzern"  und  ähnlich  aus- 
sehenden, aber  harmonisch  nicht  als  solche  konzipierten  Tonpaaren  zu  un- 
terscheiden.^^ Dynamisch  beschreibt  die  erste  Teilphrase  des  ersten  Kontra- 
subjektes ein  allmähliches  diminuendo  zum  langen  dis,  die  zweite  ein 
crescendo  zur  Halben  eis  mit  anschließender  Entspannung. 

KS2  wird  eingeführt  als  Gegenstimme  zum  dritten  Themeneinsatz  im 
Tenor  (T.  8-11).  Es  beginnt  mit  der  zweiten  Viertel  des  Taktes  (eis)  und 
besteht  aus  drei  Teilphrasen.  Die  erste  endet  mit  der  punktieren  Halben  h: 
ihr  Endglied  wird  anschließend  in  rhythmischer  Verkleinerung  sequenziert 
(vgl.  T.  9:  eis-cis-fls),  woraufhin  die  dritte  Teilphrase  vom  synkopierten  eis 
aus  durch  einen  Ausschnitt  aus  der  melodischen  fis-Moll-Skala  auf-  und 
durch  die  natürliche  fis-Moll-Tonleiter  wieder  absteigt.  Diese  Teilphrase, 
und  mit  ihm  das  Kontrasubjekt,  endet  regulär  mit  der  Auflösung  zu  Beginn 
des  Taktes;  bei  seinem  ersten  Auftreten  jedoch  wird  das  auflösende  a  ver- 
zögert. Für  dieses  Kontrasubjekt  gibt  es  verschiedene  Gestaltungsmöglich- 
keiten. Die  Höhepunkte  können -je  nachdem,  ob  ein  Interpret  die  Rhythmik 
oder  die  Kontur  in  den  Vordergrund  stellt  -  in  der  ersten  und  zweiten  Teil- 
phrase entweder  auf  das  lange  h  und  das  korrespondierende  fis  oder  auf  den 
jeweiligen  Anfangston  (d.h.  in  T.  8  auf  eis,  in  T.  9  auf  eis),  im  dritten 
Segment  entweder  auf  das  synkopierte  eis  oder  auf  das  hohe  fis  fallen. 

28 

Die  beiden  Töne  in  einem  "Seufzer"  sind  meist  Nachbarn  und  immer  Repräsentanten 
verschiedener  Harmonien.  Größere  Intervalle,  besonders  wenn  sie  derselben  Harmonie 
angehören,  sind  keine  "Seufzer"  und  sollten  daher  nicht  als  aufeinander  bezogene  Paare, 
sondern  als  Einzeltöne  gespielt  werden.  (Zu  den  Tönen,  die  im  Kontext  von  Paarbildungen 
erklingen,  aber  nicht  selbst  dazugehören,  gehören  der  Oktavsprung  in  der  Mitte  von  T.  15  - 
wo  das  tiefere  fis  das  Ende  einer  kleinen  Teilphrase  darstellt  und  das  höhere  den  Beginn  des 
eigentlichen  KSl  -  und  die  analogen  Sprünge  in  der  Mitte  der  Takte  19,  22, 29  und  32.) 
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Dieses  Kontrasubjekt  kehrt  in  voller  Länge  nur  ein  einziges  Mal  wieder,  und 

selbst  da  klingt  es  stark  variiert  (vgl.  die  Version  in  A:  T.  29-32  mit  der 
Vorgabe  in  T:  T.  8-11).  Der  Tenor  zitiert  die  dritte  Teilphrase  zudem  separat 
inT.  16-18. 


KSl 


KS2 


Th 


Die  fis-Moll-Fuge  enthält  sechs  themafreie  Passagen: 


ZI 
Z2 
Z3 


T.  7-8 
T.  11-15 
T.  18-20 


Z4 
Z5 
Z6 


T.  23-25 
T.  28-29 
T.  35-37 


Darin  lassen  sich  drei  Zwischenspielmoti^  e  ausmachen,  von  denen  zwei 
entfernt  mit  dem  primären  Material  verwandt  sind.  Das  prominenteste  ist  ein 
Viertonaufstieg,  der  mit  seinen  künstlichen  Leittönen  und  seinem  Rhythmus 
an  ein  Segment  aus  dem  Thema  eriimert  (vgl.  in  Z 1 :  e-fls-gis-a,fls-gis-ais-h 
und  h-cis-dis-e,  cis-dis-eis-fls  mit  T.  2-3:  gis-ais-his-cis).  Das  zweite  Motiv, 
das  in  Z3,  Z4  und  Z6  zu  hören  ist,  greift  die  ersten  sechs  Töne  aus  KSl  mit 
ihrem  Auftakt,  zwei  'Seufzern'  und  einem  Abschlusston  auf  Während  das 
erste  Moti^  crescendiert,  übernimmt  das  diminuendo  seines  Vorbilds.  Ein 
drittes  Motiv  erklingt  ausschließlich  in  Z3,  wo  es  eine  konkave  Kurv  e  mit 
Höhepunkt  in  der  Mitte  (auf  oder  nahe  dem  Tiefpunkt  der  Kontur)  zeichnet. 
Es  wird  mehrfach  in  variierter  Form  sequenziert  und  imitiert. 
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Das  vierte  Zwischenspiel  unterscheidet  sich  von  allen  anderen  dadurch, 

dass  es  ohne  klar  auszumachenden  Beginn  mittels  Sequenzen  aus  dem  vor- 
angehenden Themeneinsatz  hervorgeht.  Es  wird  daher  konsequenterweise 
als  Verlängerung  des  Einsatzes  und  ohne  Registerkontrast  interpretiert. 

Es  gibt  interessante  innere  Beziehungen  zwischen  den  Zwischenspielen: 
ZI  wird  in  Z5  mit  Ausnahme  einer  Okta^ ^ erschiebung  genau  zitiert  und 
erzeugt  damit  eine  wichtige  Analogie.  Variiert  und  mit  einer  Begleitstimme 
erscheint  es  auch  als  jeweils  erstes  Segment  von  Z2  (vgl.  T  +  B:  T.  11-12) 
und  Z3  (vgl.  S  +  B:  T.  18-19).  Eine  zweite  strukturelle  Analogie  wird  mit 
Hilfe  des  zweiten  Zwischenspielmotivs  geschaffen,  das  in  Z3  in  einer 
Parallele  der  Außenstimmen  beginnt,  wo  es  von  Alt  und  in  die  Tenorlage 
versetztem  Bass  imitiert  wird  (vgl.  T.  19),  und  das  zudem  in  entsprechender 
Anordnung  in  Z6  (T.  35-36)  wiederkehrt.  Umgekehrt  gilt  es,  eine  leicht 
täuschende  Pseudo-Entsprechung  zu  durchschauen.  In  T.  20  wird  cis-MoU 
durch  eine  Kadenzformel  bekräftigt.  Ein  ähnlich  klingender  Bassgang  ertönt 
in  T.  25  am  Ende  der  Themem  erlängerung.  Hier  handelt  es  sich  jedoch  um 
eine  unvollständige  Kadenz,  die  sich  zudem  mit  dem  Beginn  des  folgenden 
Themeneinsatzes  im  Sopran  überschneidet  und  daher  nicht  als  Zäsur 
gespielt  werden  darf. 

Aus  dem  oben  Gesagten  ergibt  sich  die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel 
im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielt.  Z 1  luid  Z5  beginnen  beide  deutlich 
leiser,  als  der  vorangehende  Themeneinsatz  endet,  und  bereiten  dann  den 
folgenden  Einsatz  in  doppeltem  crescendo  vor.  Z2  setzt  ähnlich  an,  doch 
wird  das  Segment  hier  durch  einen  allmählichen  Intensitätsabfall  im  Zuge 
der  generell  absteigenden  Tendenz  des  dritten  Zwischenspielmotivs  ergänzt. 
Dabei  verhindern  allerdings  die  häufigen  Zitate  des  aufsteigenden  ersten 
Motivs  im  Bass  eine  vollständige  Entspannung.  Auch  Z3  beginnt  mit  einer 
vergleichbaren  Gestik,  der  in  T.  19  ein  allmähliches  diminuendo  folgt,  das 
diesmal  in  die  vollständige  Entspannung  der  Kadenz  mündet.  Z6  greift  den 
allmählichen  Intensitätsabfall  auf  und  dient  als  Brücke  zum  folgenden 
Einsatz,  während  Z4  das  diminuendo  des  Themenschlusses  fortsetzt  und  zu 
einer  Art  Antiklimax  führt. 

Sowohl  die  melodischen  Konturen  mit  ihren  vielen  Sekundschritten  als 
auch  die  komplexe  rhythmische  Organisation  sprechen  unzweideutig  für 
einen  'eher  ruhigen'  Grundcharakter.  Die  Wahl  des  Tempos  wird  einerseits 
von  der  wünschenswerten  Ruhe  der  Gesamtbewegung  bestimmt,  anderer- 
seits von  der  Erfordernis,  dass  die  recht  langen  Notenwerte  im  Thema  noch 
'lebendig'  klingen  müssen  und  als  Teil  eines  Vorgangs  -  statt  als  statische 
Ruhepunkte  -  empfunden  werden  sollen.  Mit  anderen  Worten:  Die  Achtel 
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müssen  langsam  genug  sein,  um  Gelassenheit  zu  vermitteln,  jedoch  nicht  so 
schleppend,  dass  die  Hörer  das  gesamte  Thema  nicht  mehr  in  einem  Atem- 
zug aufnehmen  zu  können.  Die  Artikulation  ist  fast  durchgehend  legato. 
Unterbrechungen  des  Klangflusses  gibt  es  in  der  ersten  Hälfte  des  ersten 
Kontrasubjektes  (sowie  in  dem  davon  abgeleiteten  Zwischenspiclmoti\ )  mit 
den  "Seufzer"-Tonpaaren.  Die  einzigen  non  legato  zu  spielenden  Töne 
finden  sich  in  der  kurzen  Intervallkette  der  zweiten  KSl-Hälfte  (vgl.  T.  6: 
dis-gis-cis)  und  im  kadenzierenden  Bassgang  von  T.  20,  25  und  39-40. 

Für  das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  eignet  sich 
besonders  gut: 

Ein  ganzer  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludiumviertel  =  112,  Fugenviertel  =  84) 

Die  einzige  Verzierung  in  dieser  Fuge  ist  der  ins  Thema  integrierte 

Triller.  Da  seine  Auflösung  auf  einem  starken  Taktteil  erfolgt,  handelt  es 
sich  um  ein  den  Notenwert  ausfüllendes  Ornament.  Nach  Vorbereitung  mit 
Sekundschritt  beginnt  es  auf  der  (ein  Achtel  langen)  Hauptnote,  bewegt  sich 
in  Sechzehnteln  und  endet  mit  einem  Nachschlag.  Als  charakteristischer 
Bestandteil  des  Fugenthemas  muss  dieser  Triller  auf  das  dis  in  T.  6  und  das 
gis  in  T.  10,  T.  17  und  T.  31  übertragen  werden,  d.h.  jeweils  auf  die 
vorletzte  Note  der  Themeneinsätze  in  Originalgestalt,  außerdem  auf  das  h  in 
T.  23  und  das  eis  in  T.  34,  wo  er  die  vorletzte  Note  der  Umkehrungsform 
des  Themas  schmückt.  (Der  Triller  selbst  wird  dabei  nicht  umgekehrt. )^^ 

Die  Einsatzfolge  der  Stimmen  und  die  sie  jeweils  umgebende  Textur 
verrät,  zusammen  mit  der  ausdrücklichen  Schlussformel  in  Z3.  die  binäre 
Anlage  dieser  Fuge.  Die  Vierstimmigkeit  ist  mit  dem  vierten  Themeneinsatz 
in  T.  15-18  erreicht.  Die  Kadenzformel  schließt  diese  Durchführung  in  der 
Molldominante  auf  dem  mittleren  Schlag  von  T.  20.  Die  folgenden  Themen- 
einsätze vermitteln  in  subtiler  Weise  eine  Hintanhaltung  des  Spannungs- 
aufbaus, bevor  die  volle  Stimmenzahl  erneut  erreicht  wird:  Sie  erklingen 
dreistimmig  mit  Umkehrung,  dreistimmig  nur  mit  KSl,  dreistimmig  mit 
KSl  und  Ks2,  vierstimmig  ohne  Kontrasubjekte  und  erst  dann  vierstimmig 
mit  KSl.  Die  Verwendung  der  Kontrasubjekte  ist,  wie  die  graphische  Dar- 
stellimg  zeigt,  in  den  beiden  Fugenhälften  weitgehend  analog. 

29 

Im  letzten  Einsatz  verhindert  der  Abschluss  mit  pikardischer  Terz  eine  Ausführung  des 
Ornaments:  Der  normale  Triller  auf  gis  brauchte  ein  a,  das  einen  Querstand  mit  der  Dur- Terz 

ais  bilden  würde.  Doch  ein  Triller  mit  ais  kommt  nicht  zuletzt  nach  dem  vorausgehenden  a 
nicht  in  Frage.  Der  abschließende  Einsatz  muss  daher  unverziert  bleiben. 
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T.      1        2        3       4        5        6        7        8        9       10      11       12      13      14      15      16      17      18      19  20 


s 

Th 

A 

1  \^  

KS1 

T 

|Th                      1  KS1 

KS2 

¥  

1  KS2 

B 

Th 

KSl|  KS1 

T.      20      21      22      23      24      26      26      27      28      29      30      31      32      33      34      35      36      37      38      39  40 


KSI-Segment 

Verlängerung  |Th 

KS1  var 

\'^^ 

Th  inv 

1  Verlängerung  1  KS1 

m 

KS2  var 

KS1  var 

Th 

[iZ  var) 

ViKSlI 

KSI-Segment 

Verlängerung 

Th  inv 

Tonika-Orgelpunkt 

Die  harmonische  Anlage  dieser  Komposition  ist  sehr  schlicht.  Die  vier 
Themeneinsätze  der  ersten  Durchführung  stehen  in  fis-Moll  (I,  V,  I,  I);  das 
anschließende  Zwischenspiel  moduliert  zur  Dominant-Tonart.  Die  fünf 
Einsätze  der  zweiten  Durchführung  bleiben  ebenfalls  in  engem  Bezug  zu 
fis-Moll  (I,  V,  I,  IV,  I),  wobei  nur  der  subdominantisch  verankerte  vierte 
Einsatz,  der  strukturell  das  zweite  Zwischenspiel  mit  seinem  eigenständigen 
Motiv  ersetzt,  eine  gewisse  Überraschung  in  den  sonst  ganz  symmetrischen 
Bauplan  bringt. 

Auch  dynamisch  entsprechen  sich  die  beiden  Durchführungen  weit- 
gehend. Die  Spannung  steigt  jeweils  allmählich  von  einem  Einsatz  zum 
nächsten.  Die  analogen  Zwischenspiele  Z 1  und  Z5  verbinden  die  sie  umge- 
benden Einsätze,  ohne  den  Intensitätsaufbau  mehr  als  nur  ganz  kurz  am 
Anfang  zurückzunehmen,  und  Z4  ist,  wie  schon  erörtert,  als  Verlängerung 
eines  Einsatzes  ohne  deutlichen  Registerwechsel  komponiert.  Nur  das  die 
beiden  Hälften  trennende  Z3  hat  betont  abschließende  Wirkung  und  endet 
leise. 


Präludium  in  G-Dur 


Der  Nolcntcxt  des  G-Dur-Präludiums  wird  von  Scchzehnteln  beherrscht, 
wobei  in  jeden  Takt  acht  Dreiergruppen  fallen.  Bachs  doppelte  Taktangabe 
lässt  das  Stück  komplizierter  aussehen,  als  es  ist:  Einerseits  beschränken 
sich  die  Sechzehntel  natürlich  keineswegs  auf  die  Oberstimme,  für  die  er 
24/16  angibt;  andererseits  relativiert  die  4/4-Taktangabe  im  unteren  System 
die  Oberflächenbewegung  auf  die  tatsächlich  gefühlten  Pulsschläge.  In  den 
Drei-Sechzehntel-Gruppen  lassen  sich  drei  verschiedene  Grade  melodischer 
Intensität  ausmachen;  diese  Unterscheidung  ist  ausschlaggebend  für  die 
Interpretation  der  Komposition.  Bach  begirmt  mit  Passagen  aus  gebrochenen 
Dreiklängen  (vgl.  T.  1-3,  T.  6-8  sowie  U:  ab  T.  II);  diese  sind  rein  harmo- 
nisch bestimmt.  Dazwischen  bilden  die  Sechzehntel  den  Doppelstrang  einer 
latenten  Zweistimmigkeit  (vgl.  T.  4-5  und  9-10);  hier  wird  die  Textur  durch 
eine  Spitzentonmelodie  definiert.  Schließlich  findet  man  Takte,  in  denen  die 
Sechzehntel  selbst  eine  melodische  Kontur  formen  (vgl.  O:  ab  T.  1 1);  in  die- 
sem Bereich  entstehen  sogar  kleine  Motive.  Als  Ganzes  kann  das  Präludium 
daher  nicht  einer  einzigen  Kategorie  zugeordnet  werden,  doch  kaim  man 
einen  Prozess  beobachten:  Das  Stück  beginnt  als  harmonische  Struktur  und 
entwickelt  nach  und  nach  melodische  Ansätze,  aus  denen  sich  immer  unab- 
hängigere Komponenten  herausschälen. 

Die  erste  Kadenz  ist  nur  zwei  Takte  lang,  bleibt  dabei  in  einem  Tonika- 
Orgelpunkt  verankert  und  stellt  daher  noch  keinen  selbständigen  Abschnitt 
dar.  Dieser  endet  erst  nach  der  anschließenden  Modulation  zur  Dominante 
und  dem  damit  einhergehenden  Ende  des  ersten  Oberflächermusters.  Der 
zweite  Abschnitt  beginnt  mit  einem  Achtel  Auftakt  (O:  vor  T.  4).  Auch  hier 
stellt  die  erste  kurze  Kadenz,  die  in  T.  5  die  Dominante  bestätigt,  keinen 
strukturell  eigenständigen  Abschnitt  dar;  der  endet  vielmehr  erst  mit  der  er- 
neuten Bekräftigung  der  Tonart  in  T.  II,. 

Insgesamt  besteht  das  Präludium  aus  vier  Abschnitten: 

I  T.   1-3  Grundkadenz  und  Modulation  zur  Dominante 

II  T.   4-1 1;  Dominante 

III  T.  II-I3i  Dominante 

IV  T.  132-19  Rückkehr  zur  Tonika 
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Es  gibt  keine  wesentlichen  Analogien.  Auch  wenn  das  Auge  an  offen- 
sichtlichen Ähnlichkeiten  wie  denen  zwischen  T.  5  und  seiner  Transposition 
in  T.  9  hängenbleibt,  ist  doch  die  Position  beider  Takte  harmonisch  deutlich 
verschieden:  T.  5  ist  der  zweite  Takt  eines  Taktpaares  in  latenter  Zweistim- 
migkeit und  führt  eine  harmonische  Auflösung  herbei,  während  T.  9  am 
Beginn  eines  Paares  steht  und  harmonisch  aktiv  ist. 

Wie  der  einfache  Rhythmus  sowie  die  vielen  gebrochenen  Akkorde  und 
Sprünge  zeigen,  ist  der  Grundcharakter  des  Stückes  lebhaft.  Ebenso  wie  die 
dazugehörige  Fuge  ist  das  Präludium  ausgesprochen  virtuos  und  sollte  eher 
rasch  gespielt  werden.  Verzierungen  kommen  nicht  vor.  Beim  Artikulieren 
sollte  man  sich  bemühen,  neben  einer  ersten  groben  Unterscheidung  -  non 
legato  für  die  Achtel,  legato  für  die  Sechzehntel  -  feinere  Nuancen  zu 
differenzieren.  Während  die  begleitenden  Achtelsprünge  in  einem  leichten, 
neutralen  Anschlag  klingen  dürfen,  sollten  die  Achtel,  die  in  den  Takten 
latenter  Zweistimmigkeit  eine  Melodielinie  bilden,  ausdrucksvoller  sein. 
Die  Sechzehntel  in  Dreiklangsbrechungen  \  ertragen  ein  transparentes  quasi 
legato,  während  in  der  latenten  Zweistimmigkeit  auch  die  Sechzehntel  mehr 
Expressivität  erfordern.  Noch  mehr  melodische  Dichte  verdient  das  legato 
der  Sechzehntel,  die  selbst  motivische  Figuren  bilden;  sie  werden  an  Intensi- 
tät nur  von  den  Achtelpaaren  aus  Vorhalt  und  Auflösung  in  O:  T.  11-13 
überboten. 

Man  kann  das  G-Dur-Präludium  als  ein  binäres  Stück  beschreiben, 

dessen  zwei  Teile  (T.  1-11,  1 1-19)  jeweils  mit  einem  Einleitungsabschnitt 
begirmen  und  das  darin  vorgestellte  Material  dann  in  einem  zweiten 
Abschnitt  verarbeiten.  Die  Basis  des  ersten  Teils  ist  eine  Figur  aus  virtuosen 
Dreiklangsbrechungen,  die  von  einer  durch  Pausen  und  Oktavversetzungen 
leicht  gegliederten  Orgelpunktstimme  begleitet  wird.  Dabei  ist  die  abstei- 
gende Linie  der  Figurationen  so  beherrschend,  dass  sie  alle  harmonischen 
Spannungen  überschreibt.  Die  Figuration  beginnt  also  in  recht  energischem 
Ton  und  verklingt  dann  in  einem  langen  diminuendo  zunächst  bis  auf  knapp 
mittlere  Lautstärke.  T.  3  ist  als  Sequenz  konzipiert;  es  greift  die  V^-I- 
Fortschreitung  auf  und  versetzt  sie  nach  D-Dur,  was  sich  dynamisch  in  einer 
etwas  leiseren  Wiederholung  der  zweiten  Hälfte  des  diminuendos  nieder- 
schlagen sollte.  Während  die  folgenden  Takte  den  virtuosen  Grundcharakter 
beibehalten,  bringt  die  Veränderung  der  Textur  und  das  Aufsprießen  kleiner 
melodischer  Figuren  eine  Intensivierung  mit  sich.  In  T.  4  schält  sich  eine 
Kontur  heraus,  die  vor  einem  umsponnenen  Orgelpunkt  (einem  d  mit 
jeweils  vorangehendem  Leitton)  erklingt.  In  T.  5  setzt  die  Oberstimme  die 
melodische  Linie  fort,  während  die  Hintergrundfigur  in  die  Unterstimme 
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überwechselt  -  ein  Austausch,  den  man  idealerweise  gar  nicht  hören  sollte 
-  und  die  Unterstimme  eine  Parallele  zur  Oberstimmenkontur  bildet.  T.  6-8 
kehren  zur  Textur  des  Anfangs  zurück,  variieren  sie  aber  leicht. 

Wichtig  für  das  Verständnis  und  die  Interpretation  dieser  Passage  ist, 
dass  die  harmonischen  Schritte  in  den  akti\  en  Takten  kräftige  Steigerungen 
erzeugen.  In  T.  9-10  kehrt  Bach  noch  einmal  zur  latenten  Zweistimmigkeit 
zurück:  Die  melodischen  Stränge  beider  Stimmen  beginnen  hier  in  Parallel- 
fiihrung  und  trennen  sich  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  zehnten  Taktes  in 
Vorbereitung  auf  die  Kadenz.  Die  dynamische  Zeichnung  der  oben  be- 
schriebenen Prozesse  könnte  etwa  so  aussehen: 

T.  1         2         3        4       5       6       7       8       9       10  11 

f^-mf^  mp^-p^  mp~-p  mp     mp*  pf      mf    f~      mp     mp*  mp 

Der  zweite  Teil  der  Komposition  (T.  11-19)  basiert  auf  motivischen 
Figiiren  in  der  Oberstimme,  die  eine  neue  Ausdrucksintensität  ins  Spiel 
bringen.  Schon  das  erste  kleine  Motiv  (vgl.  in  der  Oberstimme  T.  1  L.j).  das 
gleich  anschließend  dreimal  sequenziert  wird,  erzeugt  mit  seinen  melodisch 
empfundenen  Sechzehnteln  und  seinen  Achtelpaarungen  aus  Vorhalt  und 
Auflösung  eine  Anmut,  die  einen  deutlichen  Kontrast  zur  extravertierten 
Haltimg  im  ersten  Teil  des  Präludiums  bildet.'"  Das  zweite  Motiv  entwickelt 
sich  aus  dem  ersten.  Es  ist  doppelt  so  umfangreich  und  zeichnet  sich  durch 
einen  indirekten  Vorhalt  aus  (vgl.  in  T.  14,  wo  der  Schritt  d-e  in  ein  d-e-f-e 
eingebettet  ist).  Auch  hier  gibt  es  Sequenzen,  die  von  T.  142-152  und,  leicht 
variiert,  von  dort  bis  T.  I62  führen.  Die  Begleitung  ist  viel  raffinierter:  Sie 
beginnt  mit  den  Akkordfigurationen  aus  T.  6  und  verarbeitet  sie  frei  und 
sehr  ^  irtuos.  Dieser  Teil  endet  mit  einer  dritten,  ganz  kurzen  Figur,  die  dafür 
eine  melodische  Gegenstimme  erhält  (vgl.  0:  T.  I63,  U:  T.  I63.4  c-a-f-d). 
Beide  Figuren  werden  vielfach  sequenziert  -  die  Oberstimmenfigur  sogar 
bis  zum  Ende  des  Stückes,  während  die  Bassfigur  in  T.  18  in  Kadenzschritte 
übergeht.  Der  Spannungsverlauf  folgt  der  Sequenzrichtung:  mf  diminuendo 
für  das  erste,/?/ crescendo  für  das  zweite  und  mp  diminuendo  für  das  dritte 
Motiv.  Das  Präludium  endet  entspannt,  aber  nicht  flüsternd. 


Beachtenswert  ist  die  Dynamik  der  beiden  Stimmen  in  diesen  Takten:  Während  die  Ober- 
stimme jeweils  auf  den  Vorhalt  zuführt,  hat  die  Unterstimme  mit  ihren  Akkordbrechungen 
keinerlei  Grund  für  eine  solche  Gestaltung.  Dort  herrscht  vielmehr  ein  halbtaktiges  harmo- 
nisches Muster  mit  Betonung  auf  der  ersten  Seclizehntel  und  neutral  leisem  Oktavsprung. 
Wohlmeinende  Bemühungen  um  polyphone  Imitationsmuster  wären  hier  fehl  am  Platze 
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Das  Thema  der  G-Dur-Fuge  scheint  in  seinem  Umfang  zunächst  schwer 
zu  bestimmen.  Die  drei  möghchen  Vorschläge  dafür,  wo  das  Thema  endet, 
sind  alle  aus  dem  einen  oder  dem  anderen  Grund  nicht  ganz  überzeugend. 
Wer  für  einen  'offiziellen'  Abschluss  anlässlich  der  Rückkehr  zum  Grund- 
ton g  und  zur  Tonikaharmonie  am  Ende  von  T.  4  plädiert,  hat  das  Problem, 
dass  dieser  gänzlich  unbetonte  Augenblick  als  Phrasierungspunkt  unaus- 
führbar ist.  Wer  den  darauffolgenden  ersten  Ton  des  fünften  Taktes  mit  ein- 
bezieht, muss  akzeptieren,  dass  die  vollständige  Kadenz  um  einen  erneuten 
'offenen'  Schritt  zur  Dominante  erweitert  wird,  was  harmonisch  unbefrie- 
digend ist.  Noch  problematischer  wäre  ein  angenommener  Themenschluss 
schon  zu  Beginn  des  vierten  Taktes,  da  diese  Begrenzung  nicht  nur  die  im 
Verlauf  des  Taktes  erstmals  auftretende  Subdominantharmonie  ausklam- 
mert, sondern  mit  dem  Quintton  auch  melodisch  alles  andere  als  ideal 
schließt.  (Nur  in  Umkehrungseinsätzen  klingt  dieser  Schluss  sehr  glaubhaft. 
Bach  scheint  dies  ebenso  empfunden  zu  haben,  da  er,  wie  das  Beispiel  imten 
zeigt,  das  Thema  in  Inversion  oft  in  dieser  kürzeren  Form  zitiert.) 

Angesichts  dieser  vielschichtigen  Antwort  ohne  eine  zufriedenstellende 
Lösung  ist  es  hilfreich,  die  einzelnen  Teilphrasen  zu  bezeichnen,  um  ihre 
Wiederkehr  bzw.  ihr  Fehlen  in  späteren  Einsätzen  ^  erfolgen  zu  können.  Es 
gibt  drei  Komponenten:  Das  zweitaktige  (a)  besteht  aus  einer  aufsteigend 
sequenzierten  Doppelschlagfigur  gefolgt  von  absteigenden  Achteln  und 
einem  synkopierten  Septsprung;  das  nur  einen  Takt  umfassende  (b)  ist  eine 
variierte  Teilsequenz  (der  Achtelabstieg  und  der  synkopierte  Sprung  sind 
hier  durch  ein  kleineres  Intervall  verknüpft);  und  in  (c)  folgt  dem  betonten 
Achtel  zu  Beginn  von  T.  4  ein  zweifacher  Skalenabstieg.  In  der  oben  als 
dritte  genaimten  Lösung  besteht  das  Thema  also  nur  aus  zwei  Teilphrasen, 
wobei  (b)  um  einen  Auflösungston  erweitert  ist. 

Die  Konturen  in  dieser  Fuge  bestehen  aus  Sekundschritten  (von  denen 
die  Achtel  melodisch,  die  Sechzehntel  meist  ausgeschriebene  Skalen  oder 
Ornamente  sind)  sowie  aus  den  drei  Sprüngen  des  Themas.  Der  Rhythmus 
umfasst  drei  verschiedene  Notenwerte:  Den  Sechzehnteln,  Achteln  und 
(synkopierten)  Vierteln  des  Themas  fügt  das  übrige  Material  außer  metrisch 
verschobenen  Synkopen  nichts  hinzu.  Ein  besonderes  Merkmal  des  Themas 


218 


Copyrlgbred  malerial 


WKFIS:  G-Dur 


219 


ist  sein  achsensymmetrischer  Aufbau:  Die  rhythmischen  Muster  der  Takte 
1-4  folgen  dem  Schema  x-y-y-x. 

Bei  der  harmonischen  Analyse  empfiehlt  es  sich,  die  häufig  verwendete 
Umkehrform,  in  der  der  harmonische  Verlauf  deutlich  anders  ist  als  in  der 
Originalform,  gleich  mit  zu  berücksichtigen.  Die  Details  in  den  folgenden 
Beispielen  sind  den  Takten  11-15  und  20-24  entnommen. 

^'iij:sJi5i%i;:]j>r 

1      vii        I     \ '     I      V'     j      ^7  y7 

bis  hier  ohne  Subdominante  ^  Halb^hluss  " 


Ganzschluss 


Die  Bestimmung  des  Spannungsverlaufs  ist  unproblematisch,  da  Melo- 
dik und  Rhythmik  denselben  Höhepunkt  favorisieren,  nämlich  die  jeweils  in 
einem  Septsprung  erreichten  synkopierten  Viertel  in  T.  2  und  3.  Dabei  ist 
der  Höhepunkt  der  Sequenz  sowohl  harmonisch  als  auch  in  der  Kontur 
exponierter  als  der  seiner  Vorlage.  Nach  diesen  zwei  energischen  Sprüngen 
wirkt  die  dritte  Teilphrase  des  Themas,  deren  erster  Ton  schon  mit  deutlich 
reduzierter  Intensität  beginnt,  w  ie  ein  Anhängsel. 

Die  mit  86  Takten  relativ  lange  Fuge  enthält  sechzehn  Themeneinsätze. 
Der  Umfang  wird  hier  in  der  längsten  der  drei  möglichen  Lösungen  angege- 
ben. Ein  Scheineinsatz  steht  in  Klammern,  Verkürzungen  am  Ende  sind  mit 
einem  Minuszeichen,  Zusammenziehungen  in  der  Mitte  mit  einem  Stern- 
chen angezeigt,  und  "inv"  steht  wie  immer  für  Inversion  bzw.  Umkehrung: 


1. 

T. 

1-5: 

0 

9. 

T. 

51-54, 

0* 

2. 

T. 

5-9, 

M 

10. 

T. 

52-54, 

u*- 

j. 

T. 

11-15, 

U 

11. 

T. 

6O4-63 

M* 

4. 

T. 

20-24, 

Minv 

12. 

T. 

614-64, 

0* 

5. 

T. 

24-28, 

0  inv 

13. 

T. 

694-73, 

U  inv 

6. 

T. 

28-31, 

U  inv 

14. 

T. 

77-80, 

M  inv-orig 

7. 

T. 

38-42, 

0 

(15. 

T. 

78-79 

Uinv**) 

8. 

T. 

43-47, 

Minv 

16. 

T. 

79-82 

0" 
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Die  Veränderungen  des  Themas  haben  strukturelle  Gründe:  Die  nur  in 

den  Engführungen  vorkommende  innere  Verkürzung  vermeidet  die  Oktav- 
parallele des  zweiten  und  dritten  Thementaktes;  die  Vernachlässigung  der 
dritten  Teilphrase  in  Umkehrungseinsätzen  resultiert  aus  ihrer  harmonischen 
'Überzähligkeit'.  Andere  Varianten  sind  folgenlos.  Zweimal  ist  der  regulär 
auf  den  ersten  Schlag  fallende  Beginn  um  eine  Sechzehntel  verschoben;  dies 
verstärkt  den  Auftaktcharakter  der  Teilphrase  (a).  Ein  andermal  beginnt  ein 
Einsatz  als  Umkehrung,  wird  dann  aber  quasi  von  seinem  Engführungs- 
partner  angesteckt  und  setzt  sich  in  gerader  Richtung  fort.  In  einem  der  Um- 
kehrungseinsätze ist  der  Schlusston  um  eine  Oktave  versetzt,  ein  weiterer 
endet  mit  variierter  dritter  Teilphrase.  Die  Fuge  umfasst  in  T.  51-54,  60-63 
und  77-82  drei  Engführungen.  Die  letzte  enthält  eine  kurze,  aber  sehr 
wirkungsvolle  Dreifachparallele,  bei  der  zwei  in  Terzen  geführte  Stimmen 
rhythmisch  parallel  zu  einem  Scheineinsatz  in  Gegenbewegung  in  der 
dritten  Stimme  verlaufen. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  nur  ein  Kontrasubjekt  entworfen;  es  beginnt  mit 
dem  fis  mT.  5,  das  aus  metrischen  Gründen  auch  als  Abschlusston  des 
Themas  in  Frage  kommt.  Rhythmisch  lassen  sich  drei  Segmente  erkennen, 
die  jedoch  nicht  als  separate  Teilphrasen  fungieren.  Das  erste  Seginent  besteht 
ausschließlich  aus  Achteln  und  ist,  wie  der  parallel  verlaufende  erste  The- 
mentakt, aus  einem  halbtaktigen  Modell  mit  aufsteigender  Sequenz  gebildet 
und  daher  nur  begrenzt  selbständig.  Das  darauf  folgende  zweitaktige  Seg- 
ment in  Sechzehnteln  führt  die  sequenzierende  Aufwärtsbewegung  fort.  Das 
dritte  Segment  bildet  mit  seinem  fallenden  Skalenabschnitt  eine  kurze 
Parallele  zum  Thema,  springt  aber  dann  ab  zum  Höhepunkt  auf  dem  hohen 
g,  das  sich  als  Zielton  eines  sich  halbtaktig  höher  schraubenden,  wechselnd 
verzierten  Tonleiteranstiegs  erweist. 


1  W)    J  J  *  J  *^ 

1^ 

:  3 

Es  gibt  acht  themafreie  Passagen  und  eine  abschließende  Kadenz  mit  Coda: 

ZI      T.  9-10  Z4    T.  42  Z7     T.  64-694 

Z2     T.  15-19  Z5    T.  47-50  Z8     T.  73-76 

Z3     T.  31-37  Z6    T.  54-6O4         Z9     T.  82-83i/83-86. 
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Die  Zwischenspiele  bestehen  fast  vollständig  aus  unabhängigen  Moti- 
ven. Während  die  beiden  ersten  unter  sich  verwandt  sind  und  nur  geringe 
melodische  Intensität  entwickeln,  bereichert  das  dritte  Motiv  die  Fuge  um 
eine  lyrische  Qualität,  die  im  primären  Material  nicht  zu  erahnen  ist,  und 
trägt  so  entscheidend  zur  Vielfarbigkeil  der  Komposition  bei.  Ml  wird  in  T. 
9-10]  eingeführt.  Seine  ununterbrochenen  Sechzehntel  sind  in  latenter  Zwei- 
stinmiigkeit  konzipiert:  Vor  dem  Hintergrund  eines  orgelpunktartig  wieder- 
holten g  beschreiben  die  auf  Achtelschläge  fallenden  Töne  eine  rudimentäre 
melodische  Linie.  (Die  Linie  beginnt  übrigens  mit  einem  Sechzchntcl 
Auftakt  -  das  fis  zu  Begirm  des  Motivs  gehört  nicht  zum  Hintergrund  -  und 
endet  mit  einer  harmonischen  Auflösung  zu  Beginn  des  nächsten  Taktes.) 
Das  Motiv  wird  unmittelbar  anschließend  in  Umkehrung  imitiert.  M2  er- 
klingt zunächst  als  Gegenstimme  zu  Ml,  mit  dessen  melodischem  Strang  es 
Sextenparallelen  bildet.  M3  tritt  im  zweiten  Zwischenspiel  erstmals  auf  (vgl. 
O:  T.  17  und  Sequenzen).  Sein  lyrischer  Ausdruck  ergibt  sich  sowohl  aus 
der  melodischen  Qualität  der  Sechzehntel  als  auch  aus  der  ausdrucksvollen 
Synkope  auf  der  zweiten  Achtel  des  Taktes. 

Die  dynamische  Zeichnung  der  ersten  beiden  Motive  folgt  ihrer  Kontur: 
crescendo  in  allen  auf-  und  diminuendo  in  allen  absteigenden  Linien.  Auf 
dieser  Grundlage  lässt  sich  die  dynamische  Gestaltung  der  Zwischenspiele 
bestimmen  und  eine  Gruppierung  vornehmen:  ZI,  Z4,  Z6  und  Z9  basieren 
wesentlich  auf  Ml  und  M2;  Z3,  Z5,  Z7  und  Z8  dagegen  vernachlässigen  M2 
zugunsten  anderer  Moti^  e  (oft  ist  dies  eine  Gegenüberstellung  \on  M3  und 
Ml;  in  Z8  wird  Ml  stattdessen  von  langen  Skalen  begleitet).  Z2  schließlich 
ist  mit  allen  verwandt:  M 1  erklingt  zunächst  ohne  motivische  Gegenstimme, 
eine  Ml-Umkerung  wird  sodann  von  einer  an  M2  erirmernden,  aber  als 
Skala  konzipierten  Achtelparallcle  begleitet,  und  die  letzten  drei  Takte 
kombinieren  Ml  mit  M3  und  einer  neutralen  Mittelstimme. 

Aus  dieser  Übersicht  ergibt  sich  die  Beziehung  der  Zwischenspiele 
untereinander:  Z 1  ist  mit  Z4  und  Z2a  eng  und  mit  Z6  loser  verwandt;  Z5,  Z7 
und  Z2b  erscheinen  ähnlich,  und  Z8  entspricht  Z3b.  Keines  der  Zwischen- 
spiele beschränkt  sich  darauf,  eine  Kadenz  zu  bestätigen.  Eiimial  jedoch 
dient  ein  Endglied  als  Schlussformel;  vgl.  die  do — fz-c/o-Floskel  und  den 
typischen  Bassgang  in  der  ersten  Hälfte  von  T.  69.  Die  Rolle,  die  Jedes  der 
Zwischenspiele  in  der  Entwicklung  der  Fuge  spielt,  folgt  aus  der  Beschrei- 
bung des  Materials:  Die  zum  ersten  Typ  gehörigen,  auf  Ml  und  M2  be- 
schränkten themafreien  Passagen  dienen  als  Brücken  zwischen  zusammen- 
gehörigen Einsätzen;  dagegen  haben  die  mit  fallenden  M3-Ml-Sequenzen 
endenden  Zwischenspiele  abschließenden  Charakter. 
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Der  Grundcharacter  dieser  Fuge  ist  'eher  lebhaft',  wie  sich  vor  allem  aus 

den  Konturen  mit  ihren  Sprüngen  und  omamentalen  Figurationen  ergibt. 
Das  Tempo  ist  rasch  und  spielerisch;  es  sollte  einen  energischen  und  nicht 
nur  oberflächlich  schnellen  Anschlag  erlauben.  Die  Artikulation  erfordert 
non  legato  für  die  Achtel  und  Viertel  sowie  verschiedene  Nuancen  von 
legato  für  die  Sechzehntel  und  die  wenigen  Zweiunddreißigstel  in  den  Ml- 
Varianten.  Zu  diesen  Nuancen  gehört  ein  melodisch  ausdrucksvolles  legato 
für  das  lyrische  Zwischenspielmotiv  M3,  ein  ähnlich  dichtes  legato  für  die 
Passagen  in  latenter  Zweistimmigkeit  und  ein  transparentes  quasi  legato  für 
die  omamentalen  und  in  Skalen  verlaufenden  Sechzehntel.  Ein  gutes 
Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  findet  man,  wenn  man  die 
jeweils  größeren  Pulsschläge  in  Beziehung  setzt: 

Ein  Viertel  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehliuig:  80  für  die  vier  Hauptschläge  im  Präludium 
und  die  halbtaktigen  punktierten  Viertel  in  der  Fuge) 

Die  Fuge  enthält  eine  Reihe  von  Verzierungen.  Bevor  man  Einzelheiten 
diskutiert,  muss  hier  die  generelle  Trillergeschwindigkeit  geklärt  werden. 
Die  Faustregel,  nach  der  Trillernoten  "zweimal  so  schnell  wie  die  schnell- 
sten ausgeschriebenen  Notenwerte"  zu  nehmen  sind,  wirft  hier  die  Frage 
auf,  ob  die  Sechzehntel  (als  regelmäßig  erklingende  'schnellste  Werte')  oder 
die  nur  selten  auftretenden  Zweiunddreißigstel  als  Maßstab  zu  gelten  haben. 
In  Anbetracht  der  virtuosen  Natur  der  Komposition  und  des  omamentalen 
Charakters  vieler  Sechzehntelfiguren  scheint  es  angemessen,  diese  als  An- 
haltspunkt zu  wählen.  Bachs  Zweiunddreißigstel  bilden  dann  zusätzliche 
auskomponierte  Schleifer,  Doppelschläge,  Mordente  etc. 

Für  die  durch  Symbole  angezeigten  Verziemngen  gilt;  Die  Prallersym- 
bole in  T.  22  und  78  bezeichnen,  wie  die  ausgeschriebenen  Nachschläge 
zeigen,  lange  Triller.  Der  erste  beginnt  nach  einführender  Sekunde  mit  der 
Hauptnote;  der  zw  eite  setzt  mit  der  oberen  Nebennote  ein  und  bewegt  sich 
durchweg  in  regelmäßigen  Zweiunddreißigsteln.  Die  beiden  Triller  im  Um- 
kehrungseinsatz von  T.  23-27  sind  problematisch;  Die  nachfolgenden  Töne 
kommen  zwar  unter  harmonischem  Gesichtspunkt  als  Auflösungen  in  Frage, 
gehören  jedoch  nicht  zu  derselben  Teilphrase.  Einige  Interpreten  spielen  die 
Triller  und  ignorieren  die  Phrasierungen,  andere  ignorieren  die  Triller- 
symbole und  spielen  die  Phrasiemngen;  wieder  andere  versuchen,  beides  zu 
respektieren,  indem  sie  einen  kurzen  Praller  ohne  Nachschlag  mit  anschlie- 
ßender Zäsur  wählen.  Eine  eindeutige  Lösung  gibt  es  nicht. 
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Die  beiden  Triller  in  T.  64  und  69  enden  in  Überbindung  und  daher 
ohne  Nachschlag  deutlich  vor  dem  Taktstrich.  Da  das  in  der  zweiten  Hälfte 
von  T.  70  einsetzende  Kontrasubjekt  einen  allzu  langen  Triller  verhindert, 
kann  man  die  Länge  des  zweiten  Trillers  der  des  ersten  anpassen. 


Der  Bauplan  der  Fuge  ergibt  sich  aus  Reihenfolge  und  Form  der  Themen- 
einsätze. Drei  Einsätzen  in  gerader  Richtung  folgen  drei  in  Umkehrung; 
daraus  ergeben  sich  Durchführung  1  und  11.  Das  Auftreten  der  ersten  Eng- 
führung markiert  den  Beginn  einer  Durchführung  ebenso,  wie  die  beiden 
Themeneinsätze  in  reduzierter  Stimmdichte  (T.  38  und  5 1)  sich  als  Kandida- 
ten fiir  die  Eröffnung  eines  Abschnitts  anbieten.  Umgekehrt  betont  die 
Schlussformel  in  der  ersten  Hälfte  das  Ende  einer  Durchführung,  Die  bereits 
erörterte  Rolle  der  Zwischenspiele  bestätigt  und  ergänzt  diese  Ansätze.  Das 
überbrückende  ZI  verbindet  den  zweiten  und  dritten  Einsatz  der  ersten 
Durchführung,  das  entspannende  Z2  beschließt  diese  zu  Beginn  von  T.  20, 
und  Z3  fungiert  als  Puffer  zwischen  den  drei  Umkehr-Einsätzen  der  zweiten 
und  dem  Beginn  der  dritten  Durchführung,  die  mit  dem  nur  zweistimmig 
gesetzten  Thema  in  T.  38  eröfBiet  wird.  Das  überbrückende  Z4  verbindet 
die  beiden  Einsätze  der  dritten  Durchführung,  das  entspannende  Z5 
beschließt  diese  zu  Beginn  von  T.  51,  bevor  die  vierte  Durchführung  mit 
einem  wieder  nur  zweistimmig  gesetzten  Einsatz  eröffiiet  wird.  Das  über- 
brückende Z6  verbindet  die  beiden  Engführungen  der  vierten  Durchführung, 
das  entspannende  Z7  beschließt  diese  in  der  Mitte  von  T.  69,  wobei  diese 
Kadenz  durch  eine  Schlussformel  unterstrichen  wird.  Z8  dient  als  Puffer 
zwischen  dem  einfachen  Einsatz  zu  Beginn  der  fünften  Durchfuhrung  und 
der  folgenden  Engführung.  Die  harmonische  Entwicklung  ist  sehr  einfach. 
Durchführung  1  und  II  bleiben  in  der  Tonika,  Durchführung  III  klingt  in  der 
Tonikaparallele  e-Moll,  IV  in  der  Dominante  D-Dur,  und  Durchfuhrung  V 
kehrt  zur  Grundtonart  zurück,  die  durch  einen  ungewöhnlichen  Einsatz  auf 
der  dritten  Stufe  gekrönt  wird  (vgl.  O:  T.  79-82). 

In  jeder  der  fünf  Durchführungen  steigt  die  Spannung  vom  ersten  bis 
zum  letzten  Einsatz,  sei  es  wegen  der  wachsenden  Stimmenzahl  (I,  III,  IV), 
oder  wegen  der  Verstärkung  des  Themas  (V).  Die  dynamische  Beziehung 
der  Durchführungen  zueinander  ist  ebenfalls  recht  leicht  zu  erfassen:  II  setzt 
schon  dreistimmig  ein,  wird  durch  kein  Zwischenspiel  unterbrochen  imd  ist 
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daher  kräftiger  als  I;  III  fällt  zurück  vor  allem  wegen  seiner  Mollfarbe;  und 
IV  mit  seinen  Engführungen  ist  deutlich  intensiver  als  das  Vorausgegangene. 
Die  fünfte  Durchführung  scheint  die  Entwicklung  noch  einmal  zusam- 
menfassen zu  wollen:  Sie  beginnt  relativ  leise  mit  einem  Einzeleinsatz  und 
steigert  sich  dann  machtvoll  zum  abschließenden  Engführung-plus-Parallel- 
Einsatz. 


T.     1     2     3     4     5     6     7     8     9     10    11    12    13    14    15    16    17    18    19  20 


|Th 

1  KS  a+b+c 

-z- 

|Th 

|ks  b+c 

Th 

T.     20    21    22    23    24    25    26    27    28    29    30    31    32    33    34    35    36    37  38 


o 

Th  inv 

1       |KS  inv 

M 

Th  inv 

1  KS  inv 

1= 

U 

1  KS  inv 

1  Th  inv 

T,     38    39    40    41    42    43    44    45    46    47    48    49    50  51 


|Th 

KS  a+b  1 

KS  b+c 

i 

Th 

T,     51    52    53    54    55    56    57    58    59    60    61    62    63    64    65    66    67    68  69 


1  Th  var 

Th 

f  1 

|Th       1  L 

Orgel[ 

unkt 

N 
Z 

T.     69    70    71     72    73    74    75    76    77    78    79    80    81     82    83    84    85  86 


o 



K 

M 

|KS  var 

Th  inv  var  1 

gCODA 

U 

|Th 

l^/^Th  inv| 

N 
Z 

Präludium  in  g-Moll 


Das  g-Moll-Präludium  wird  von  drei  rhy  thmischen  Figuren  bestimmt. 
Jede  hat  ihre  eigene  Textur  und  Kontur.  Gemeinsam  hefem  sie  das  Material 
für  das  gesamte  Stück  mit  Ausnahme  einer  einen  Schlag  langen  Unterbre- 
chung und  zweiter  Varianten. 

Die  erste  Kadenz,  an  der  sich  die  in  einem  Tonika-Orgelpunkt  veran- 
kerte Unterstimme  noch  nicht  beteiligt,  ist  zweitaktig.  Die  beiden  Takte 
dienen  als  Vorbild  für  den  anschließenden  Zweitakter,  der  nicht  nur  den 
Orgelpunkt  verlässt,  sondern  zudem  zur  Dominante  moduliert,  die  in  der 
Mitte  von  T.  4  erreicht  wird.  Der  Augenblick  harmonischer  Entspannung  ist 
jedoch  extrem  kurz,  da  der  D-Dur-Dreiklang  sofort  mit  einer  Septime 
ergänzt  wird  und  damit  zu  neuen  Zielen  aufbricht.  Ein  erster  harmonischer 
Abschluss,  der  auch  strukturell  einschneidende  Bedeutung  hat,  findet  sich 
zu  Beginn  von  T.  7  nach  einer  weiteren  Modulation,  die  zur  Paralleltonart 
B-Dur  führt.  Insgesamt  hat  dieses  Präludium  vier  Abschnitte: 

I  T.  l-7i  i-III  g-Moll  nach  B-Dur 

II  T.  7-1  Ii  Ill-iv  B-Dur  nach  c-Moll 

III  T.  II-I81  iv-i  c-Moll  nach  g-Moll 

IV  T.  18-19  i-i  g-Moll  bekräftigt 

Kein  Segment  der  Komposition  wird  entsprechend  wieder  aufgegriffen, 
sei  es  variiert,  transponiert  oder  auch  nur  in  einer  freieren  Analogie.  Alle 
ähnlich  wirkenden  Takte  sind  lediglich  neue  Verarbeitungen  einer  der  drei 
thematischen  Figuren. 

Rhythmisch  besteht  das  thematische  Material  aus  drei  verschiedenen 
Notenwerten:  Achteln,  Sechzehnteln  und  Zweiunddreißigsteln;  hinzu  kom- 
men die  vielen  langen  Triller  mit  den  in  diesem  Stück  recht  dominierenden 
Vierundsechzigstelketten  sowie,  auf  der  Ebene  des  sekundären  Materials, 
einzelne  punktierte  Achtel,  punktierte  Viertel  und  Synkopen  in  den  in 
latenter  Zweistimmigkeit  gehaltenen  Passagen.  Die  melodische  Kontur  ist 
ebenfalls  komplex.  Die  vorherrschend  stufenweise  Bewegung  wird  immer 
wieder  von  größeren  Intervallen  unterbrochen.  Bei  genauer  Betrachtung  ent- 
deckt man  jedoch,  dass  es  sich  in  diesen  Fällen  um  indirekte  Zweistimmig- 
keit handelt  -  dass  also  die  diese  größeren  Intervalle  bildenden  Töne 
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tatsächlich  zu  verschiedenen  Strängen  gehören,  von  denen  oft  einer  als 

Orgelpunkt  statisch  ist,  während  sich  der  andere  in  melodischen  (und  meist 
kleinen)  Schritten  bewegt.  Schließlich  gibt  es  Stellen,  wo  zwei  Stimmen 
einander  ergänzend  eine  der  motivischen  Figuren  erzeugen;  hier  entsteht 
eine  besondere  melodische  Intensität. 

Angesichts  dieser  Vielschichtigkeit  muss  der  Grundcharakter  dieses 
Präludmms  als  'eher  ruhig'  interpretiert  werden,  und  das  Tempo  sollte  so 
bedächtig  sein,  dass  auch  die  melodische  Aussagekraft  der  Zweiunddrei- 
ßigstel noch  voll  zum  Tragen  kommen  kann.  Die  angemessene  Artikulation 
ist  ein  generelles  legato,  das  nur  für  die  kadenzierenden  Bassgänge  in  T.  10- 
11,  17-18  und  18-19  sowie  für  die  wenigen  tatsächlich  zu  einer  einzigen 
Kontur  gehörenden  Sprünge  (vgl.  U:  T.  5-6)  unterbrochen  wird.  Die  Achtel- 
sprünge in  T.  14-15  sind  ein  Beispiel  für  latente  Zweistimmigkeit:  Über 
einer  Orgelpunktstimme,  gebildet  aus  dem  auf  schwachen  Taktteilen  wie- 
derholten d,  bewegt  sich  eine  melodische  Linie  b-a-g-ßs-e.  Nur  wenn  man 
alle  Achtel  legato  spielt,  klingt  jede  der  zwei  'Stimmen'  für  sich  genommen 
im  adäquaten  non  legato.  Etwas  schwieriger  ist  die  Entscheidung  bezüglich 
der  Oberstimmenfigur  in  T.  2.  Hier  gehört  das  wiederholte  hohe  g  nicht  zur 
melodischen  Hauptlinie,  erklingt  jedoch  relativ  selten,  so  dass  es  nicht  sofort 
als  kontinuierliche  zweite  (Orgelpunkt-) Stimme  wahrgenommen  wird.  Es 
gibt  zwei  Ansatzpunkte:  Interpreten,  die  hier  eine  Hintergrundschicht  hören 
können,  spielen  das  g  als  Teil  des  legato,  jedoch  in  einer  deuthch  leiseren 
und  neutraleren  Tonqualität.  Interpreten,  die  nur  einen  Strang  hören,  können 
das  wiederholte  g  der  Kategorie  der  spielerisch-armiutigen  Ausweichnoten 
zurechnen,  die  in  der  Zeit  nach  Bach  so  gebräuchhch  werden  sollten.  In 
diesem  Fall  wird  jedes  g  von  seinen  Nachbartönen  nicht  nur  klangfarblich, 
sondern  auch  artikulatorisch  abgesetzt. 

Die  Komposition  enthält  fünf  Verzierungen,  die  alle  als  Triller  angezeigt 
sind  und  alle  auf  Tönen  erklingen,  die  harmonisch  bestätigende  Funktion 
haben  (d.h.  auf  dem  Tonika-Dreiklang  der  jeweils  regierenden  Tonart). 
Keiner  von  ihnen  strebt  daher  nach  Auflösung.  Dies  ist  beim  Triller  auf  dem 
allerletzten  Ton  am  deutlichsten,  gilt  aber  ebenso  für  die  vier  anderen.  Sie 
enden  denn  auch  alle  mit  Überbindung,  ohne  den  traditionell  die  Auflösung 
vorbereitenden  Nachschlag.  Vier  beginnen  mit  der  Hauptnote,  weil  die 
Trillernote  entweder  (wie  in  T.  3,  7  und  19)  schrittweise  erreicht  wird  oder 
(wie  in  T.  1)  selbst  den  Anfang  bildet.  Obwohl  der  Kontext  des  Trillers  in 
T.  1 1  einen  Beginn  auf  der  Nebennote  zulassen  würde,  empfiehlt  es  sich,  die 
Verzierung  den  anderen  des  Stückes  anzupassen  und  ebenfalls  mit  der 
Hauptnote  anzusetzen.  Die  Vierundsechzigstel  der  Trillerbewegung  kom- 
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men  in  den  vier  eintaktigen  Ornamenten  auf  der  letzten  Sechzehntel  vor 

dem  Taktstrich  zum  Halten,  die  dann  übergebunden  wird.  Die  Dauer  des 
Schlusston-Trillers  in  T.  19  ist  in  keiner  Weise  vorgezeichnet  und  kann 
zwischen  einer  Achtel  und  einer  Viertel  liegen.  In  jedem  Fall  wird  der 
Schlusston  im  Sinne  der  Fermate  noch  kurz  gehalten. 

Die  drei  bereits  erwähnten  rhythmischen  Figuren  sollten  jeweils  mit  viel 
Liebe  zum  Detail  gespielt  werden.  Die  erste  wird  in  T.  1  eingeführt  und 
besteht  aus  drei  Strängen:  dem  wiederholten  Orgelpunkt  unten,  dem  getril- 
lerten Orgelpunkt  oben  und  dazwischen  einer  sanft  wiegenden  Figuration. 
Der  Rhythmus  ist  jeweils  ganz  regelmäßig:  man  hört  ein  Zusammenspiel 
von  Achteln,  Sechzehnteln  und  den  Vierundsechzigsteln  des  Trillers.  Diese 
Figur  wird  dreimal  aufgegriffen.  In  T.  3  klingt  sie  in  derselben  Tonart,  doch 
ist  der  Unterstimmen-Orgelpunkt  in  wiederholten  Achteln  hier  aufgegeben 
zugxmsten  eines  komplementär-rhythmischen  Spiels  mit  der  Mittelstimme. 
In  T.  7  und  1 1  ertönt  die  Figur  in  Transposition  und  Stimmtausch,  wobei  der 
im  Achtelabstand  angeschlagene  Orgelpunkt  (jetzt  in  der  Oberstimme)  auf 
die  noch  schwächeren  Taktteile  gerutscht  ist.  Die  zweite  Figur  ist  die  schon 
erwähnte  verspielte  Linie  in  O:  T.  2,  deren  Begleitung  wechselt.  Auch  sie 
kehrt  mehrfach  wieder,  wobei  sowohl  ihre  Kontur  als  auch  ihre  Länge 
verändert  werden  (vgl.  T.  4-6,  8  und  15-16).  Die  dritte  Figur  schließlich 
erklingt  zum  erstenmal  in  T.  9.  Ihr  Grundelement  umfasst  nur  einen 
Vierteltakt  und  ist  allein  rhythmisch  charakterisiert;  die  Einzelheiten  der 
Inter\  allfülining  wechseln  vielfach,  ebenso  wie  die  Verkettung  als  Imitation 
oder  Sequenzierung  (vgl.  T.  12-15,  T.  I63-I9). 

In  Bezug  auf  den  Aufbau  des  Präludiums  kann  man  also  sagen: 
Abschnitt  I  stellt  Figur  1  und  2  vor  und  verarbeitet  sie  erstmals;  Abschnitt  II 
greift  beide  kurz  in  Transposition  auf,  konzentriert  sich  aber  dann  auf  die 
Vorstellung  der  Figur  3;  Abschnitt  3  begiimt  noch  einmal  mit  Figur  1  und 
verarbeitet  dann  Figur  3,  nur  einmal  kurz  unterbrochen  von  einer  Erinne- 
rung an  Figur  2  (T.  15-16);  in  der  lebhaften  dreistimmigen  Textur  des 
Schlussabschnitts  schließlich,  die  über  einer  neu  hinzugefügten  Orgelpunkt- 
stimme erklingt,  herrscht  nur  noch  Figur  3. 

Der  Spannungsverlauf  in  diesem  Stück  ist  sanft.  Kleinere  dynamische 
Entwicklungen  zeichnen  die  Konturen  der  rhythmischen  Figuren  nach.  Die 
melodisch  statische  erste  Figur  erhält  kaum  Nachdruck,  die  lebhafte  dritte  ist 
meist  in  absteigenden  Linien  komponiert  und  beschreibt  daher  jeweils  einen 
Spannungsabfall,  und  nur  die  zweite  Figur  wechselt  zwischen  diminuendo 
(T.  2,  5,  15-16),  crescendo  (T.  6,  8)  oder  einer  Kurve  (T.  4).  Höhepunkte 
des  insgesamt  verspielt  wirkenden  Präludiums  fallen  auf  T.  9^  und  T.  I23. 
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Das  Thema  der  g-Moll-Fugc  ist  anderthalb  Takte  lang;  es  beginnt  mit 
der  zweiten  Achtel  des  ersten  und  endet  in  der  Mitte  des  zweiten  Taktes  mit 
der  Rückkehr  zur  Tonika  auf  der  Terz  b.  (Der  darauffolgende  Abfall  zum  g 
gehört  nicht  zum  Thema.  Er  kehrt  nur  einmal,  in  T.  6,  wieder  und  hat  die 
Funktion,  den  Themenkopf  zu  stützen,  bevor  das  Kontrasubjekt  'verspätet' 
einsetzt.)  Sowohl  die  rhythmisch  auftaktige  Position  als  auch  der  Beginn  mit 
der  Quinte  erzeugen  eine  starke  Spannung.  Umso  überraschender  ist  die 
Pause,  die  den  Schlag  ersetzt,  der  als  natürlicher  Höhepunkt  in  Frage  ge- 
kommen wäre.  So  entsteht  der  Eindruck,  dass  bereits  das  fis  in  der  Mitte  des 
ersten  Taktes  der  erwartet  'schwere'  Taktteil  ist,  und  Hörer  empfinden  das 
Thema  leicht  als  in  drei  Zwei\  ierteltakten  komponiert.  Die  Tatsache,  dass 
die  metrische  Position  des  Themas  im  Verlauf  der  Fuge  immer  wieder 
wechselt,  bestätigt,  dass  auch  Bach  im  Grunde  wohl  in  halbtaktigen  metri- 
schen Einheiten  dachte. 

Die  Kontur  dieses  Themas  präsentiert  sich  als  Sekundfortschreitung,  die 
nur  durch  die  emotionale  kleine  Sexte  vom  zweiten  zum  dritten  Ton  unter- 
brochen wird.  Rhythmisch  enthält  das  Thema  drei  verschieden  Notenwerte: 
Viertel,  Achtel  und  Sechzehntel;  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  kommen 
Überbindungen  hinzu,  ansonsten  ändert  sich  das  Muster  nicht  wesentlich. 
Die  harmonische  Entwicklung  ist  sehr  interessant.  Während  der  Quintton 
am  Beginn  in  der  unbegleiteten  Form  als  Teil  eines  Tonikadreiklang  gehört 
werden  kann,  stellt  sich  bald  heraus,  dass  Bach  eine  andere  Harmonisierung 
vorschwebte,  in  der  schon  der  erste  Ton  ein  leicht  erhöhtes  Spannungs- 
niveau repräsentiert: 

^^«r  r  \m 

y'yi  V'   i     iy  V  i 

Der  Höhepunkt  fällt,  wie  gesagt,  auf  das  fls,  das  melodisch  mittels  eines 
emotionalen  Intervallsprungs  erreicht  wird,  rhythmisch  den  ersten  längeren 
Notenwert  liefert  und  metrisch  die  Funktion  eines  Taktschwerpunktes  über- 
nimmt. 
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Die  Phrasenstruktur  des  Themas  kann  in  zweierlei  Weise  interpretiert 

werden.  Wer  die  Pause  in  der  Mitte  als  Unterbrechung  empfindet,  wird  die 
zweite  Themenhälfte  als  eine  neue  melodische  Einheit  spielen;  wer  die 
Pause  dagegen  als  überbrückend  auffasst,  kann  in  T.  2  die  zuvor  mit  dem 
Schritt /zi'-g^  begonnene  Entspannung  fortsetzen.  (Während  besonders  Inter- 
preten, die  sonst  wenig  Bach  spielen,  meist  die  'unterbrechende"  Pause  be- 
vorzugen, wäre  die  harmonisch  überzeugendere  Auffassung  dieses  Themas 
die,  in  der  sich  die  Spannung  nach  dem  Höhepimkt  bis  zur  Tonika  des 
Schlusstones  in  einem  einzigen  diminuendo  löst.) 

Die  Fuge  enthält  sechzehn  vollständige  Themeneinsätze  sowie  einen 
(hier  in  Klammem  gesetzten)  Scheineinsatz 


1. 

T. 

1-2 

A 

9. 

T.  17-18 

A 

2. 

T. 

2-3 

S 

10. 

T.  20-21 

B 

3. 

T. 

5-6 

B 

11. 

T.  21-22 

S 

4. 

T. 

6-7 

T 

12. 

T.  23-24 

A 

5. 

T. 

12-13 

A 

13. 

T.  28-29 

S 

6. 

T. 

13-14 

B 

14. 

T.  28-29 

T 

7. 

T. 

15-16 

S 

(15. 

T.  29 

B) 

8. 

T. 

17-18 

B 

16. 

T. 31-32 

A 

17. 

T.  33-34 

T 

Das  Thema  erfährt  nur  kleine,  meist  unwesentliche  Veränderungen. 
Seine  Antwort  ist  tonal  entworfen,  so  dass  der  erste  Schritt  von  einer  kleinen 
Sekunde  zur  kleinen  Terz  erweitert  wird.  Der  Themenkopf  wird  in  T.  23 
zusätzlich  variiert,  wo  Bach  die  auftaktige  Achtel  durch  zwei  Sechzehntel 
ersetzt.  Dass  der  Schlusston  im  allerletzten  Einsatz  zur  pikardischen  Terz 
erhöht  wird,  überrascht  in  einer  MoUfiige  wenig.  Einschneidender  flir  den 
Charakter  ist  es,  wenn  in  der  mit  T.  12  beginnenden,  in  Dur  gehaltenen 
Durchführung  gleich  die  zwei  ersten  Inten'alle  modifiziert  klingen:  Der 
drängende  Halbtonschritt  ist  durch  die  relativ  entspannte  große  Sekunde  und 
die  emotionale  Moll-Sexte  durch  die  fröhlichere  Dur-Sexte  ersetzt.  Die  in 
vielen  anderen  Fugen  relativ  unspektakuläre  Intervalh  eränderung  beim 
Wechsel  des  Tongeschlechts  in  der  Mitte  der  Komposition  wirkt  sich  in 
diesem  Thema  besonders  stark  aus  imd  hat  entscheidenden  Einfluss  auf  die 
Gestaltung  des  Spannungsverlaufs.  Zweimal  erklingt  das  Thema  in  Engfuh- 
rung;  im  zweiten  Fall  verdichtet  ein  Scheineinsatz  die  Textur  momentan  zur 
Dreifach-Schichtimg. 
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Die  Fuge  enthält  nur  ein  Kontrasubjekt,  das  sich  jedoch  als  treuer 
Begleiter  des  Themas  enveist  und  nur  beim  allerletzten  Einsatz  fehlt.  Es 
beginnt  in  metrisch  ähnhcher  Position  wie  das  Thema,  jedoch  einen  halben 
Takt  'verspätet',  d.h.  erst  nach  dessen  Höhepunkt.  In  Kontur  und  Rhythmus 
ist  das  Kontrasubjekt  auffällig  mit  dem  Thema  \  er\\  andt;  man  könnte  mei- 
nen, es  greife  dessen  zwei  Hälften  in  umgekehrter  Reihenfolge  und  Gestalt 
auf: 


1 

l 

,J  J 

t 

1 

b 

1 

b 

inv. 

a  inv. 

1 

Das  Kontrasubjekt  präsentiert  eine  eindeutig  unteilbare  Phrase.  Der 
Höhepunkt  auf  der  Sexte  vereinigt  Eigenschaften  ähnlich  denen,  die  auch 
den  Themenhöhepunkt  kennzeichnen:  Das  b  ist  melodisch  spannungsvoll  als 
sekundärer  Leitton  im  d-Moll  dieses  Einsatzes,  harmonisch  als  Vertreter  der 
Subdominante,  und  metrisch  in  seiner  Position  auf  einem  schweren  Takt- 
schlag. Aufgrund  seiner  Vorbereitung  durch  eine  sehr  entspannte  rhythmi- 
sche Figuration  fällt  dieser  Höhepunkt  viel  weniger  intensiv  aus  als  der  des 
Themas.  Die  verbleibenden  vier  Achtel  sorgen,  trotz  ihrer  größeren  Inter- 
valle, für  allmähliche  Entspannung. 


Die  Fuge  umfasst  sechs  Zwischenspiele: 

ZI  T.  4-5i  Z4     T.  19-20i 

Z2  T.   8-12,  Z5     T.  243-28, 

Z3  T.  I63-I7,  Z6     T.  30-3 13 

Da  der  letzte  Themeneinsatz  das  Ende  der  Fuges  bildet,  gibt  es  keine 
Coda  oder  abschließende  themafreie  Passage.  Alle  Zwischenspiele  enthalten 
mit  dem  Thema  verwandtes  Material;  außerdem  hat  Bach  einige  unab- 
hängige Zwischenspielmotive  entworfen.  Doch  ist  der  Unterschied  zw  ischen 
primären  imd  sekundären  Passagen  in  dieser  Komposition  auffällig  gering. 
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In  polyphonen  Kompositionen  entsteht  die  engste  Beziehung  zwischen  einer 
themafreien  Passage  und  dem  primären  Material  generell  durch  Sequen- 
zierung oder  Imitation  des  vorausgehenden  oder  (seltener)  durch  Antizipa- 
tion des  darauffolgenden  Einsatzes.  In  dieser  Fuge  verwendet  Bach  den  erst 
genannten  Anschluss  besonders  häufig:  Z 1 ,  Z2  und  Z3  begimien  alle  als 
Verlängerung  eines  Themenschlusses  durch  Sequenzierung,  Z4  und  Z6 
erreichen  einen  ähnlichen  Effekt  durch  Imitation.  Nur  Z5  verändert  die 
Kontur  in  seiner  Unterstimmen-Imitation  durch  mehrfache  Versetzung  des 
Schlusstones  und  erzeugt  damit  (vgl.  T.  24-27)  einen  Anklang  an  kaden- 
zierende Bassgänge. 

Die  einzige  Komponente  in  dieser  Fuge,  die  nicht  mit  dem  Thema  ver- 
wandt ist,  tritt  ebenfalls  in  Z5  auf  Dieses  Motiv  besteht  aus  einem  kurzen 
Skalenaufstieg  in  Sechzehnteln,  der  nach  einem  durch  Überbindung  verlän- 
gerten Zielton  durch  einen  entsprechenden  Abstieg  ergänzt  wird.  In  seiner 
Grundform  entstammt  der  Aufstieg  der  melodischen  und  der  Abstieg  der 
natürlichen  g-Moll-Tonleiter  (vgl.  A:  T.  24,-253).  Ein  einzig  aus  der  aufstei- 
genden Hälfte  bestehender  Vorläufer  des  Motivs  erklingt  schon  in  Z2  (vgl. 
S:  T.  8  und  9)  und  in  Z3  (vgl.  T:  T.  17).'^ 

Wie  diese  Übersicht  zeigt,  beschränkt  sich  keines  der  Zwischenspiele 
auf  eine  Schlussformel.  Lediglich  ein  Segment  erfüllt  diese  Funktion:  in  Z2 
wird  die  Grundtonart  der  Fuge  (motivisch  mit  der  vom  Thema  abgeleiteten 
Figur)  mit  einem  Ganzschluss  in  g-Moll  in  T.  IO3  bekräftigt.  Die  übrigen 
anderthalb  Takte  dieses  Zwischenspiels  (Z2b)  modulieren  zur  Paralleltonart 
und  schließen  darin  mit  einer  noch  ausdrücklicheren  Schlussformel. 
Ansonsten  gibt  es  keine  Entsprechungen  zwischen  den  themafreien  Passa- 
gen. Ihre  jeweilige  Rolle  im  dynamischen  Verlauf  des  Stückes  ergibt  sich 
aus  der  Richtung,  in  der  das  aus  dem  Thema  abgeleitete  Motiv  sequenziert 
wird.  Man  kann  daher  festhalten,  dass  Z 1  und  Z3  spannungsteigemd  wirken, 
Z2  nach  kurzer  Steigerung  eine  längere  Entspannung  folgen  lässt,  während 
die  Imitationsmuster  in  Z4  und  Z6  den  Spannungsabfall  bis  zum  Schluss 
hinauszögern. 

31 

Im  Verlauf  von  Z5  wird  das  Motiv  nicht  nur  sequenziert,  sondern  auch  imitiert.  Diese 
Imitation  führt,  da  sie  in  Umkehrung  erfolgt,  leicht  zu  einem  Gestaltungsirrtum:  Um  die 
Einheit  des  Motivs  zu  wahren,  muss  hier  der  ^Ästieg  als  crescendo  und  der  ergänzende 
AußXieg  als  diminuendo  gespielt  werden;  sonst  zerfällt  nicht  nur  das  Motiv  in  zwei  unzusam- 
menhängende Teile,  sondern  es  entsteht  zudem  der  Eindruck,  dass  der  Sopran  den  Alt 
beantwortet  -  womit  selbst  das  ursprüngliche  Motiv  zerstört  wäre.  Man  vermeidet  dies  am 
wirkungsvollsten,  indem  man  die  Sopranimitation  deutlich  leiser  spielt  als  die  fuhrende 
Originalform  im  Alt. 
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Der  Grundcharakter  dieser  Fuge  ist  'eher  ruhig',  wie  sich  vor  allem  aus 
der  Kontur  mit  ihren  durch  ein  einziges  emotionales  Intervall  unterbroche- 
nen Sekundschritten  ergibt.  Der  neutrale,  von  komplexen  Werten  und  Syn- 
kopen freie  Rhythmus  sorgt  dennoch  für  ein  fließendes  Tempo.  Die  diesem 
bewegt-gelassenen  Charakter  entsprechende  Artikulation  besteht  aus  durch- 
gehendem legato,  das  nur  für  die  kadenzierenden  Bassgänge  in  T.  10-12,  24 
und  34  und  für  die  Intervallsprünge  im  Scheineinsatz  T.  29-30  unterbrochen 
wird,  nicht  aber  für  die  Terzen  des  Kontrasubjektes  und  der  tonalen  Thema- 
Antwort,  die  aus  der  Sekunde  des  emotionalen  Themenkopfes  abgeleitet 
sind  und  deren  Intensität  beibehaltenen  sollten.  Verzierungen  sind  in  dieser 
Fuge  nicht  zu  berücksichtigen. 

Das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  sollte  wegen  der 
metrischen  Identität  und  der  eng  verwandten  rhythmischen  Muster  beider 
Stücke  komplex  gewählt  werden,  um  allzu  viel  Uniformität,  die  leicht  ermü- 
dend wirken  kann,  zu  vermeiden.  Eine  gute  Lösung  ist  die  Proportion  3:2. 

Drei  Achtel  entsprechen  zwei  Vierteln 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronom\'orschlag;  Präludium- Viertel  =  44,  Fugen- Viertel  =  66) 

Der  Bauplan  der  Fuge  ist  wegen  des  sehr  einheitlichen  Materials  zu- 
nächst gar  nicht  leicht  zu  erkennen.  Hilfreich  für  die  Bestimmung  der 
Durchführungen  ist  die  in  jedem  Einsatz  -  besonders  zu  dessen  Beginn  - 
beteiligte  Stimmenzahl,  Zw  eimal  im  Verlauf  der  Fuge  (in  T.  12  und  28)  be- 
ginnt ein  Themeneinsatz  unbegleitet  imd  kündigt  damit  deutlich  den  Anfang 
eines  neuen  Abschnitts  an.  Ein  andermal  (in  T.  20-24)  bleibt  das  Ensemble 
dieser  Fuge  in  drei  aufeinander  folgenden  Einsätzen  imvollständig  und 
unterscheidet  diese  so  von  der  Vierstimmigkeit  der  sie  umgebenden  Passa- 
gen. Diese  Beobachtungen  lassen  eine  erste  Hypothese  hinsichtlich  der 
strukturellen  Analyse  zu,  nach  der  man  vier  Durchführungen  erkennen 
kann:  vgl.  T.  1-12;.  I2-20j,  20-28j  und  28-34.  Diese  Annahme  wird  gestützt 
durch  die  Schlussformel  in  T.  11-12,  das  durchgehend  herrschende  Dur- 
Geschlecht  in  allen  Einsätzen  zwischen  T.  12  und  T.  20,  und  den  Sonder- 
status des  fünften  Zwischenspiels.  Auffällig  und  recht  ungewöhnlich  ist  das 
Verhalten  des  Tenors,  der  in  der  zweiten  Durchführung  zweimal  kurz  mit 
dem  Kontrasubjekt  teilnimmt,  jedoch  keinen  Themeneinsatz  beisteuert,  im 
vierten  Zwischenspiel  bereits  pausiert  und  dann  für  die  Dauer  der  gesamten 
dritten  Durchführung  aussetzt.  Umgekehrt  führt  die  lange  Abwesenheit  der 
Altstimme  während  der  zweiten  Hälfte  der  ersten  Durchführung  dazu,  dass 
auch  diese  Rxmde  nie  die  volle  Vierstimmigkeit  erreicht. 
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Die  harmonische  Entwicklung  bestätigt  die  Unterteilung  in  vier  Durch- 
führungen. Die  vier  Themeneinsätze  der  ersten  alternieren  zwischen  der 
Tonika  und  der  Molldominante;  die  fünf  Einsätze  der  zweiten  stehen  in  den 
zur  Tonika  und  Dominante  von  g-MoU  parallelen  Durtonarten.  Der  Beginn 
der  dritten  Durchführung  ist  durch  zwei  Einsätze  hervorgehoben,  die  die 
Subdominante  vertreten:  der  nachfolgende  dritte  Einsatz  dieser  Runde  kehrt 
dann  wieder  zur  Tonika  der  Grundtonart  zurück,  in  der  alle  Einsätze  der 
vierten  Durchführung  erklingen. 

T.      1         2         3        4         5        6         7        8        9         10       11  12 
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Der  Spannungsverlauf  in  der  g-Moll-Fuge  und  die  recht  unterschied- 
liche Intensitätsstufe  der  einzelnen  Durchführungen  sind  wichtige  Aspekte 
der  Interpretation  gerade  in  einer  Komposition  von  so  überaus  einheitlichem 
Material.  In  der  ersten  Durchführung  steigt  die  Spannung  zunächst  mit  der 
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wachsenden  Stimmenzahl.  Der  vierte  Einsatzjedoch  bringt  einen  plötzUchen 

Einbruch:  Die  Stimmen  des  hohen  Registers  setzen  momentan  ganz  aus; 
wenn  der  Sopran  mit  neutralem  Material  wieder  einsetzt,  geschieht  dies  im 
Alt-Register,  so  dass  das  Publikum  zu  Bachs  Zeiten  (das  kein  Programmheft 
in  der  Hand  hielt,  auf  dem  a  4  voci  zu  lesen  war)  glauben  musste,  den  über- 
zähligen Einsatz  einer  dreistimmig  konzipierten  Fuge  zu  hören.  Die  zweite 
Durchführung  beginnt  wieder  neu,  diesmal  in  Dur,  so  dass  die  innere  Span- 
nung des  Themas  wesentlich  reduziert  ist.  Hier  allerdings  wird  die  erwartete 
Vierstimmigkeit  erreicht,  und  nach  dem  überbrückenden  Zwischenspiel 
scheint  eine  Engführung  für  das  erneute  Aussetzen  einer  Stimme  wett- 
machen zu  wollen. 

Die  dritte  Durchführung,  die  nach  Moll  zurückgekehrt  ist  und  vom  ersten 
Ton  an  dreistimmig  erklingt,  beginnt  auf  relativ  hohem  Intensitätsniveau, 
ändert  dies  dafür  aber  im  Verlauf  ihrer  drei  Themeneinsätze  gar  nicht,  so 
dass  eine  Art  Plateau  entsteht,  das  erst  in  dem  langen  imd  hinsichtlich  des 
Materials  aus  der  Reihe  fallenden  fünften  Zwischenspiel  eine  allmähliche 
Entspannung  findet .  Die  vierte  und  letzte  Durchführung  schließlich  beginnt 
noch  einmal  einstimmig,  baut  jedoch  binnen  eines  Taktes  eine  Engfiihrung 
mit  zwei  vollständigen  und  einem  nach  vier  Tönen  umgeleiteten  Themenein- 
satz auf  und  erzeugt  damit  auf  engem  Raum  den  stärksten  Spannungsanstieg 
der  ganzen  Fuge.  Dieser  Anstieg  wiederholt  sich  nach  dem  letzten  Zwi- 
schenspiel in  abgeschwächter  Form,  wenn  der  dreistimmig  gesetzte  Alt- 
Einsatz  in  einem  letzten  Tenoreinsatz  mündet,  der  ohne  Kontrasubjekt  und 
damit  in  reduzierter  polyphoner  Komplexität  klingt,  aber  zusätzlich  zu  den 
parallelen  Skalengängen  in  Sopran  und  Bass  von  einem  gespaltenen  Alt 
begleitet  wird  und  die  Komposition  also  in  funfstimmiger  Textur  zum  Ende 
fiihrt. 
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Das  As-Dur-Präludium  wird  von  einem  einzigen  Motiv  dominiert,  das 
in  der  Oberstimme  im  ersten  Takt  vorgestellt  wird.  Von  den  insgesamt  44 
Takten  des  Stückes  verzichten  nur  acht  auf  dieses  Motiv,  vgl.  T.  16,  17,  33, 
34,  39,  40,  43,  44.  Die  unmittelbare  Sequenz  in  T.  2  und  die  Imitation  auf 
der  Oktave  in  T.  3-4  deuten  an,  dass  es  sich  um  ein  Präludium  im  Stil  einer 
Invention  handelt. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  und  mit  ihr  der  erste  Abschnitt 
schließt  in  T.  9i.  Die  anschließende  Modulation  nach  Es-Dur  endet  mit  einer 
Schlussformel  in  T.  18.  Der  dritte  Abschnitt  (T.  18-35i)  moduliert  zur  Toni- 
ka zurück,  die  im  vierten  Abschnitt  (T.  35-44)  zusätzlich  bekräftigt  wird. 

Das  Präludium  enthält  mehrere  strukturelle  Analogien: 
T.  3-5i        ~       T.  1 8-20;,  transponiert 
T.  9-18i  T.  26-35j,  transponiert,  in  Stimmtausch 

(die  Analogie  ist  nur  in  der  Schlussformel  verschleiert) 
T.  20-22i      ~       T.  41-43j,  transponiert 

Der  Rhythmus  gründet  vorwiegend  auf  Achteln  und  Sechzehnteln  im 
thematischen  Material  und  einigen  zusätzlichen  Vierteln  in  der  Begleitung. 
Die  Kontur  ist  durch  die  Dreiklangsbrechung  des  Hauptmoti\  s  bestimmt, 
dem  ein  ausgeschriebener  Mordent  vorangeht;  diese  Kombination  von  Inter- 
vallsprüngen mit  omamentalen  Sechzehnteln  findet  sich  auch  in  anderen 
Komponenten  des  Materials.  Beide  Aspekte  sprechen  für  einen  lebhaften 
Grundcharakter.  Das  Tempo  sollte  rasch  genug  sein,  um  die  omamentale 
Natur  der  Sechzehntel  zu  unterstreichen,  doch  nicht  zu  schnell,  damit  die 
Achtel  entspannt  federn  können.  Die  Artikulation  erfordert  ein  leichtes  non 
legato  für  die  Achtel  und  Viertel  sowie  quasi  legato  für  die  Sechzehntel. 
Eine  Ausnahme  bildet  die  do — ft-t/o-Figur  am  Schluss  des  Stückes,  die  legato 
zu  spielen  ist.  Innerhalb  des  quasi  legato  kann  man  mit  gut  dosierten  An- 
schlagsnuancen die  verschiedenen  Texturen  herausarbeiten.  Passagen  in 
latenter  Zweistimmigkeit  mit  einem  wiederholt  angeschlagenen  Orgelpunlct- 
ton  als  Hintergrundschicht  (vgl.  T.  15-16,  32  und  39-40)  sollten  von  Takten, 
in  denen  der  Orgelpunkt  durch  eigene  Verzierungen  an  Gewicht  gewinnt 
(vgl.  T.  13-14  und  30-3 1)  ebenso  unterschieden  werden  wie  von  Sechzehntel- 
Figurationen,  in  denen  alle  Töne  eine  einzige  Kontur  bilden. 
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Es  gibt  drei  Arten  von  Verzierungen  in  diesem  Stück;  alle  sind  durch 
dasselbe  Praller-Symbol  angezeigt.  Die  beiden  Schlussfloskeln  in  T.  17-18 
und  34-35  tragen  das  für  dieses  Material  typische  Ornament  mit  antizipier- 
tem Auflösungston.  Beide  setzen  mit  der  oberen  Nebennote  ein,  bewegen 
sich  in  Zweiunddreißigsteln  und  enden  vor  dem  Verlängerungspunkt. 

T.  17-18  T. 34-35 

Die  übrigen  \ier  Symbole  können  als  dreitönige  Praller  umgesetzt 
werden.  Diese  beginnen  auf  der  Hauptnote  -  entweder,  weil  sie  (wie  in  T. 
36  und  38)  stufenweise  erreicht  werden,  oder  weil  sie  (wie  in  T.  41  imd  42) 
einen  Phrasenanfang  darstellen. 

Das  Inventionsmotiv  ist  auftaktig  konzipiert,  endet  in  seiner  Urform 
aber  überraschenderweise  mit  einer  Pause,  die  erst  in  späteren  Einsätzen 
durch  einen  Ton  ersetzt  wird.  Für  das  Verständnis  und  die  Interpretation  der 
Komposition  ist  es  entscheidend,  dass  die  Pause  zu  Beginn  des  jeweils 
zweiten  Taktes  als  Bestandteil  des  Motivs  begriffen  wird.  Innerhalb  dieser 
ungewöhnlichen  Figur  bildet  der  auskomponierte  Mordent  einen  Auftakt  zur 
ersten  Achtel;  die  entsprechende  dynamische  Zeichnung  besteht  aus  einem 
leichten  crescendo  auf  den  zweiten  Schlag  zu  und  einem  diminuendo  durch 
den  gebrochenen  Dreiklang  -  unabhängig  davon,  ob  das  Motiv  mit  einer 
Auflösungsnote  oder  mit  einer  Pause  endet. 

Im  Verlauf  der  Komposition  erklingt  das  Moti\-  zweimal  mit  polyphonen 
Gegenstimmen  und  zweimal  mit  Begleitfiguren;  ganz  zu  Beginn  wird  es  von 
Akkorden,  Intervallen  oder  Oktavsprüngen  unterstützt.  Diese  homophonen 
Elemente  sollten,  als  Außenseiter  in  einem  vorwiegend  polyphonen  Stück, 
sehr  zurückhaltend  als  Hintergrund  gespielt  werden,  in  neutraler  Tonfarbe 
und  deutlich  leiser  als  das  Motiv.  (Dies  trifft  besonders  für  den  Akkord  auf 
dem  zweiten  Schlag  zu,  wo  dieser,  wie  in  T.  3,  in  direkter  Verlängerung  der 
bis  dahin  führenden  Stimme  auftritt.  Dasselbe  gilt  für  die  Variante  der 
akkordischen  Begleitstimme  in  T.  36  und  38.)  Eine  weitere  grundsätzlich 
homophone  Begleitfigur  findet  sich  in  T.  13-14  und  30-31.  Auch  sie  ist  von 
niedrigem  Intensitätsgrad;  das  diminuendo  des  Skalenabstiegs  in  T.  15  und 
32  kann  eine  leise  Gegenstimme  zum  Motiv  bilden. 

Die  beiden  anderen  oben  erwähnten  Texturen  jedoch  sind  polyphon;  in 
ihnen  steht  dem  Inventionsmotiv  jeweils  ein  selbständiges  'Kontra-Motiv' 
gegenüber.  KMl  erklingt  in  T.  9-12  und  26-29.  In  seiner  ursprünglichen 
Form  besteht  es  aus  einem  Sieben-Sechzehntel-Auftakt  gefolgt  von  einem 
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langen  Ton  auf  dem  betonten  Schlag  (vgl.  O:  T.  9-10  und  U:  T.  26-27);  in 

den  Sequenzen  wird  der  Zielton  durch  eine  omamentale  Figur  ersetzt  (vgl. 
O:  T.  11-12  und  U:  T.  28-29).  In  allen  Fällen  beschreibt  der  Auftakt  ein 
crescendo  zum  Zielton,  dessen  Intensität  entweder  passiv  (durch  Verklingen 
eines  gehaltenen  Tons)  oder  aktiv  (in  einer  Figuration)  abnimmt.  KM2 
beginnt  gleichennaßen  mit  einem  Auftakt  in  Sechzehnteln  (vgl.  U:  T.  20-22 
und  41-43);  nach  dem  Zielton  auf  dem  nächsten  schweren  Schlag  folgt  hier 
ein  fallender  Oktavsprung,  der  die  Entspannung  bringt.  Ein  letzter  Begleiter 
tritt  nur  vorübergehend  auf  In  U:  T.  22-24  und  0:  T.  24-26  treffen  das 
Inventionsmotiv  und  seine  Sequenz  auf  eine  absteigende  Zickzack-Kontur 
in  durchgehendem  diminuendo. 

Der  Bauplan  des  Präludiums  weist  zwei  entsprechende  Abschnitte  auf, 
dazwischen  einen  kurzen  Mittelteil  und  am  Ende  eine  Coda,  die  Material 
aus  diesem  Mittelteil  zitiert.  Die  analogen  Abschnitte  lassen  sich  nicht 
zuletzt  aus  harmonischer  Sicht  als  fiir  die  Bach-Zeit  typische  Vertreter  von 
Exposition  und  Reprise  deuten:  Eine  Modulation  von  der  Tonika  zur 
Dominante  kehrt  später  als  Modulation  von  der  Subdominante  zur  Tonika 
wieder.  Hier  sind  die  Details  aller  Komponenten  des  Stückes: 

I  A  T.  1-9  III    A'  T.  18-20 

Motiv  mit  akkordischer  Moti\'  mit  akkordischer 

Begleitung  (Tonika)  Begleitung  (Dominante) 
B  T.  9-18                                  B'  T.  26-35 

Motiv  mit  KM  1 ,  dann  Motiv  mit  KM  1 ,  dann 

Motiv  mit  Begleitfigur,  Motiv  mit  Begleitfigur, 

mündend  in  Kadenzformel  mündend  in  Kadenzformel 

(Tonika  -  Dominante)  (Subdominante  -  Tonika) 

II  C  T.  18-26  Coda     T.  35-44 

Material  aus  A  Material  aus  A 

im  Stimmtausch,  variiert  und  verlängert, 

dann  Motiv  mit  KM2  Begleitfigur  in  Parallelführung, 

und  Motiv  mit  Figur  Motiv  mit  KM2,  und 

Schlusskadenz 

Der  Spannungsverlauf  in  jedem  Abschnitt  wird  durch  drei  Merkmale  be- 
stinmit:  das  Ausmaß  des  polyphonen  Kontrastes,  die  Bewegungsrichtung 
der  Sequenzen  und  die  harmonische  Intensität. 
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Wie  das  Präludium-Motiv  beginnt  auch  das  Thema  der  As-Dur-Fuge 
nach  einer  Pause,  endet  auf  dem  ersten  Schlag  des  nächsten  Taktes  und 
vermittelt  so  den  Eindruck,  aus  nichts  als  einem  langen  Auftakt  und  seinem 
Zielton  zu  bestehen.  Bei  einem  Fugenthema  wirkt  diese  Knappheit  abrupt; 
die  primäre  Komponente  dieser  Komposition  beschränkt  sich  auf  sieben 
regelmäßige  Achtel.  Der  Zielton  erfährt  im  Verlauf  des  Stückes  allerlei  Ver- 
längerungen und  Verkürzungen  (von  der  punktierten  Halben  in  T.  6  bis  zur 
Sechzehntel  in  T.  29);  doch  das  Gefühl  der  UnvoUständigkeit  bleibt  schon 
durch  den  Ausklang  auf  der  'unaufgelösten'  Quinte  und  das  ungewöhnliche 
harmonische  Gerüst.  Die  Subdominante  wird  auf  dem  metrisch  schwachen 
vierten  Taktschlag  erreicht,  führt  im  Abschlusston  zum  Dominantseptakkord 
und  löst  sich  erst  in  der  passi\  en  Überbindung  zum  zweiten  Schlag  -  die 
später  ja  oft  fehlt  (vgl.  schon  T.2-3)  -  zur  Tonika  auf 

T        T\  V^l 

Was  im  Thema  hmsichtlich  Kontur  und  Rhythmus  beobachtet  werden 
kann  -  die  auffallende  Regelmäßigkeit  der  Notenwerte  und  die  fast  voll- 
ständige Beschränkung  auf  Dreiklangsbrechungen  -  gilt  ganz  und  gar  nicht 
für  den  Rest  der  Fuge.  Später  eingeführte  Komponenten  stellen  dem  Thema 
allerlei  Material  mit  Sekundschritten  gegenüber,  und  die  Achtel  sind  mit 
Sechzehnteln,  Vierteln  und  verschiedenen  Synkopen  durchsetzt. 

Die  dynamische  Zeichnung  des  Themas  stellt  ein  Problem  dar,  trotz  - 
oder  vielleicht  auch  gerade  wegen  -  der  Knappheit  und  scheinbaren  Un- 
kompliziertheit.  Auf  der  einen  Seite  fallen  die  harmonisch  und  melodisch 
herausragenden  Merkmale  (die  Subdominantharmonie  und  der  höchste  Ton) 
zusanmien;  doch  geschieht  dies  in  einem  metrisch  wenig  günstigen  Moment 
auf  dem  schwachen  vierten  Taktschlag.  Der  Zielton  dagegen  ist  zwar  im 
Taktgefuge  bevorzugt  und  erhält  im  ursprünglichen  Einsatz  zudem  durch 
seine  Länge  ein  gewisses  Gewicht,  klingt  jedoch  später  oft  so  stark  verkürzt, 
dass  er  als  Höhepunkt  auch  nicht  ganz  überzeugen  kann.  Dennoch  müssen 
Interpreten  sich  zwischen  diesen  beiden  Optionen  entscheiden. 
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Die  Fuge  enthält  fünfzehn  Themeneinsätze: 


1.  T.  1-2 

T 

6. 

T.  13-14 

A 

11. 

T.  27-28 

B 

2.  T.  2-3 

B 

7. 

T.  17-18 

T 

12. 

T.  28-29 

T 

3.  T.  5-6 

S 

8. 

T.  18-19 

A 

13. 

T.  29-30 

A 

4.  T.  6-7 

A 

9. 

T.  23-24 

A 

14. 

T.  30-31 

S 

5.  T.  10-11 

T 

10. 

T.  24-25 

S 

15. 

T.  33-34 

S 

Das  Fugenthema  erklingt  nie  in  Umkehrung,  Eng-  oder  Parallclführung. 
Abgesehen  von  der  Erniedrigung  des  zweiten  Thementones  in  der  tonalen 
Antwort  der  Takte  2  und  6  kommen  jedoch  zwei  Modifikationen  der  Kontur 
vor,  die  beide  beträchtliche  hamionische  Auswirkungen  zeitigen.  In  T.  18, 
28,  29  und  30  folgt  einer  aufsteigenden  Quarte  (die  eine  tonale  Antwort 
erwarten  lässt)  ein  Dreiklangsabstieg,  wie  er  nur  in  der  ursprünglichen 
Version  des  Themas  vorkommt.  Diese  Vermischung  von  Merkmalen  der 
Dux-  und  Comes-Versionen  des  Themas  führt  zu  einer  merkwürdigen  har- 
monischen Zweideutigkeit.  Als  wäre  dies  noch  nicht  genug,  borgen  die 
ersten  drei  der  so  veränderten  Einsätze,  die  alle  eigentlich  in  Moll  stehen, 
mehrere  Noten  von  ihren  Dur- Verwandten  (vgl.  in  T.  18:  c  +  o  statt  ces  +  as; 
in  T.  2%:  d  +  h  statt  des  +  b;  in  T.  29:  g  statt  ges).  Zwei  andere  Einsätze 
ersetzen  den  Sextsprung  in  der  zweiten  Themenhälfte  durch  eine  Septime. 
So  entsteht  ein  Septakkord,  der  nun  schon  auf  dem  ersten  Schlag  des  Folge- 
taktes zur  Tonika  fortschreiten  kann  und  damit  das  Thema  reharmonisiert  - 
als  Modulation  (vgl.  die  Progressionen  von  Es-  nach  As-Dur  in  T.  23-24 
und  von  As-  nach  Des-Dur  in  T.  24-25). 

Die  As-Dur-Fuge  enthält  kein  einziges  reguläres  Kontrasubjekt.  Die 
Sechzehntelfigur,  die  den  zweiten  Themeneinsatz  in  T.  2-3  begleitet,  kehrt 
zwar  im  Verlauf  der  Fuge  häufig  und  in  vielfachen  Varianten  wieder,  dient 
dabei  jedoch  meist  gerade  nicht  als  Begleiter  des  Themas,  sondern  liefert 
motivisches  Material,  das  das  ganze  Stück  durchzieht.  Man  findet  sie  beson- 
ders in  den  themafreien  Passagen,  von  denen  diese  Fuge  acht  enthält: 


ZI 
Z2 
Z3 
Z4 


T.  3-5 
T.  7-  10 
T.  11  -  13 
T.  14-  16 


Z5 
Z6 
Z7 
Z8 


T.  19-23 

T.  25  -  27 

TOI    o  o 
.  j  1  -  jj 

T.  34-35 
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Fast  alles  Zwischenspielmaterial  ist  von  der  Figur  in  T.  2-3  -  d.h.  von 

der  statt  eines  Kontrasubjektes  erklingen  Sechzehntelfigur  und  dem  Material 
des  ersten  themafreien  Taktes  -  abgeleitet.  Man  kann  drei  Motive  isolieren: 
die  acht  Sechzehntel,  die  dem  ursprünglichen  Themeneinsatz  folgen,'-  die  vier 
Achtel,  die  die  Thema- Antwort  als  Teilsequenz  verlängern,"  und  die  s>  nko- 
pierten  Halben,  die  (zum  Teil  verziert)  als  Gegenstimme  dazu  erklingen.^'' 


Ml 


Alle  Zwischenspiele,  die  das  zweite  Motiv  enthalten,  klingen  somit  sehr 
ähnlich  wie  die  Themeneinsätze;  dies  gilt  vor  allem  für  ZI,  Z3,  Z4  und  Z5, 
bedingt  aber  auch  für  Z6  und  Z7.  Das  einzige  Zwischenspiel,  das  sich  auf 
eine  Schlussformel  beschränkt,  ist  das  allerletzte;  eine  zw  eite  ausführliche 
Klausel  erklingt  am  Ende  von  Z5  (vgl.  T.  22-23).  Weniger  deutlich  sind, 
wegen  ihrer  Verwebung  mit  dem  motivischen  Material,  die  beiden  anderen 
Kadenzen  am  Ende  von  Z2  in  T.  9-10  und  am  Ende  von  Z4  in  T.  15-16, 
obwohl  auch  sie  die  typische  do — ft-ßfo-Figur  enthalten. 

32 

Motiv  1,  das  in  T.  2  von  dhis  as  reicht,  wird  sofort  anschließend  auch  in  seiner  Umkehr- 
form eingeführt  (T.  2-3  b  bis  g).  Es  kehrt  mit  versetztem  Anfangston  in  B:  T.  4  wieder,  in 
rhythmischer  Variante  mit  unterbrechender  Synkope  in  A:  T.  27  (mit  Imitation  in  S),  in  Um- 
kehrung in  T:  T.  2-3,B:  T.4-5.A:  T.  15-16.  A:  T.  22-23  und  T:  T.  25  (mit  zwei  Sequenzen). 
Eine  Verbindung  dieser  verlängerten  Version  mit  der  Umkehrform  findet  sich  zudem  in 
B:  T.  5-6.  A:  7-8.  B:  T.  8-9,  B:  T.  9-10.  T:  T.  23-24  und  T:  T.  24-25.  Eme  weitere 
Verlängerung  erklingt  in  T;  T.  29-30.  Zudem  könnte  man  in  S:  T.  16-17  und  B:  T.  18  eine 
sehr  freie  Variante  der  Umkehrform  ausmachen. 
33 

Vgl.  T.  3-4  es-h-g-as.  mit  beibehaltenem  Orgelpunkl-eä  sequenziert  als  es-as-f-g.  Bach 
greift  dieses  Motiv,  z.T.  in  ornamentierter  Variante,  in  B:  T.  11-13,  A:  T.  14-15  und  S:  T. 
19-21  auf.  Entfernte  Verwandte  lassen  sich  auch  in  T.  25-26  und  31-32  erkeimen. 

Motiv  3  kann  als  Parallele  zur  Spitzentonlmie  des  zweiten  Motivs  gelesen  werden.  Die 
Synkopenkette  kehrt  in  T:  T.  11-13,  S:  T.  14-16  und  T:  T.  19-21  wieder. 
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Die  Verwandtschaft  der  Zwischenspiele  untereinander  ergibt  sich  aus 
dem  oben  Gesagten:  Z4a  und  Z5  sind  Varianten  von  Z3,  und  Z7  ist  eine 
etwas  entferntere  Verwandte  von  Z6.  Nur  zwei  der  themafreien  Passagen, 
ZI  und  Z7,  dienen  als  Brücken  zwischen  zueinander  gehörigen  Themenein- 
sätzen; in  allen  anderen  nimmt  die  Spannung  ab,  entweder  w  egen  absteigen- 
der Sequenzen  (so  in  Z3,  Z4,  Z5  und  Z6)  oder  aufgrund  verschleierter 
fallender  Linien  (wie  in  Z2,  wo  der  Sopran  durch  die  ganze  As-Dur- 
Tonleiter  absteigt). 

Mit  Ausnahme  der  sy  nkopierten  Halben  im  dritten  der  oben  genannten 
Motive  ist  der  Rhythmus  dieser  Fuge  sehr  schlicht.  Da  sich  zudem  viele  der 
Konturen  entweder  als  gebrochene  Dreiklänge  oder  als  omamental  klingen- 
de Sechzehntel-Ketten  präsentieren,  ist  der  Grundcharakter  der  Komposition 
zweifellos  lebhaft.  Das  Tempo  kann  so  schnell  sein,  wie  es  das  thematische 
Material  verträgt:  Die  Dreiklangsbrechungen  sollten  energisch  federnd,  die 
Sechzehntel-Figur  noch  deutlich  zu  unterscheiden  sein.  Für  die  Artikulation 
ergibt  sich  ein  relativ  kurzes  non  legato  für  das  Thema  und  das  in  Teil- 
sequenz entwickelte  zweite  Motiv,  ein  melodisch  dichteres  non  legato  für 
das  aus  Synkopen  bestehende  dritte  Motiv,  und  ein  gut  gefühltes  quasi 
legato  für  alle  Varianten  des  aus  Sechzehnteln  bestehenden  ersten  Motivs. 
Die  einzigen  legato  zu  spielenden  Töne  finden  sich  in  den  Schlussfloskeln; 
vgl.  S:  T.  15-16,  22-23,  34-35  und  A:  T.  9-10.  Die  Fuge  enthält  keine 
Ornamente. 

Das  Tempo\  erhältnis  zwischen  dem  im  Drei^  ierteltakt  komponierten 
Präludium  und  der  Fuge  im  Viervierteltakt  gibt  jedem  der  Stücke  am 
meisten  Eigenständigkeit,  wenn  nicht  Notenwerte,  sondern  größere  metri- 
sche Einheiten  zu  einander  in  Beziehung  gesetzt  werden.  Sehr  gut  klingt: 

Ein  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludiumviertel  =  120,  Fugenviertel  =  80) 

Der  Bauplan  der  Fuge  ergibt  sich  weitgehend  aus  der  Stellung  der 
Schlussformeln  in  T.  9-10,  15-16  und  22-23.  Da  die  dem  ersten  dieser 
harmonischen  Schlüsse  vorausgehenden  vier  Themeneinsätze  eine  vollstän- 
dige Stimmenrunde  darstellen  (TBS  A).  scheint  die  erste  Durchführung 
damit  gesichert.  Zwischen  den  Schlussformeln  in  T.  9-10  und  T.  22-23 
erzeugt  die  auffallige  Entsprechung  zwischen  Z3,  Z4a  und  Z5a  eine  große 
zwölftaktige  Einheit.  Die  Ausdünnung  der  Stimmenzahl  von  \'\qx  auf  nur 
zwei  in  T.  23-24  unterstreicht  die  strukturelle  Bedeutung  dieses  harmoni- 
schen Schlusses.  Innerhalb  dieser  größeren  Einheit  sorgt  die  Schlussformel 
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in  der  Mitte  von  Z4  für  eine  kleinere  Zäsur;  auch  hier  erkUngt  der  folgende 
Einsatz  in  reduzierter  Stimmdichtem  (vgl.  T.  17-18). 

Da  zwischen  T.  23  und  dem  Ende  der  Komposition  keine  ausdrückliche 
Kadenz  zu  hören  ist,  muss  man  hier  nach  anderen  Kriterien  suchen.  Ein 
Hinweis  findet  sich  in  der  Einsatzreihenfolge  der  thematragenden  Stimmen. 
Die  fünf  letzten  Einsätze  (B  T  A  S  S)  scheinen  eine  Gruppe  zu  bilden:  Die 
ersten  vier  folgen  einander  nicht  nur  ohne  Unterbrechung  und  in  der 
logischen  Ordnung  eines  allmählichen  Aufstiegs,  sondern  werden  nach  dem 
die  Spannung  aufrecht  erhaltenden  Z7  zudem  durch  einen  überzähligen 
Einsatz  gekrönt,  der  die  Fuge  zum  Abschluss  bringt.  Auch  die  mit  dem 
Basseinsatz  von  T.  27-28  erfolgte  Rückkehr  zur  Tonika  bestätigt  die  Gren- 
zen dieser  letzten  Durchführung. 

T.        123456789  10 


s 

Th 

A 

Th 

T 

B 

Th 

T. 

10 

11  12 

13 

14 

15  16 

s 

K 

A 

1= 

Th 

T 

Th 

i — ^ 

B 

T  16 

17 

18        19        20        21  22 

23 


-*  1 

/ 

Th 

7  ' 

Th 

L 

T      23         24         25         26  27 


Th 

Th 

T     27        28        29        30       31        32        33        34  35 


s 

Th  U 

Th  K 

A 

Th 

 '  A  

D 

T 

Th 

E 
N 

B 

Th 

Z 

WK  Fl  7:  As-Dur 


243 


Die  sich  in  den  Themeneinsätzen  und  Schlussformeln  abzeichnende 

harmonische  Entwickhmg  bestätigt  die  Analyse  der  strukturellen  Anlage. 
Die  erste  Durchführung  bleibt  in  der  Grundtonart  As-Dur,  die  auch  von  der 
Kadenz  in  T.  9-10  noch  einmal  bekräftigt  wird.  Die  zweite  Durchfuhrung 
enthält  Einsätze  in  der  Tonika  und  ihrer  Mollparallele,  bevor  sie  entspre- 
chend mit  einem  Schluss  in  f-Moll  endet.  Die  dritte  Durchfiihrung  beginnt 
in  der  Subdominantparallele  b-Moll  und  führt  durch  einen  von  b-MoU  nach 
es-MoU  modulierenden  Einsatz,  bevor  die  Tonart  der  'richtigen'  (d.h.  Dur-) 
Dominante  erreicht  wird,  die  Bach  in  T.  22-23  mit  einer  Es-Dur-Kadenz 
unterstreicht.  Die  vierte  Durchführung  wird  von  zwei  modulierenden 
Themeneinsätzen  bestimmt.  In  einer  Fortschreitung  von  Es-  über  As-  nach 
Des-Dur  sorgt  dieser  Abschnitt  dafür,  dass  die  Rückkehr  zur  Grundtonart 
von  dem  (für  die  Reprisen  zur  Zeit  Bachs  typischen)  Schritt  \on  der 
Subdominante  aus  erfolgt.  Der  Beginn  der  fünften  Durchführung  schließlich 
erreicht  As-Dur,  das  zwar  durch  einen  harmonisch  unentschiedenen  Tenor- 
Einsatz  leicht  geschwächt,  jedoch  nicht  wieder  verlassen  wird. 

Hinsichtlich  des  Spannungsverlaufs  zeigt  Durchführung  I  die  übliche 
Steigerung  im  Zusammenhang  mit  dem  Aufbau  der  Vierstimmigkeit.  Wäh- 
rend das  überbrückende  Zwischenspiel  ZI  eine  konkave  Kurv  e  beschreibt, 
in  der  einer  leichten  Entspannung  ein  neuer  Aufbau  zum  nächsten  Einsatz 
hin  folgt,  bringt  das  die  Durchführung  beschließende  Z2  mit  seinen  abstei- 
genden Linien  ein  deutliches  Nachlassen  der  Intensität  mit  sich.  Die  zweite 
Durchführung  beginnt  in  vierstimmiger  Textur,  doch  der  zweite  Einsatz 
steht  in  Moll  und  klingt  weit  weniger  extravertiert  als  der  erste.  Die  beiden 
Zwischenspiele  dieses  Abschnitts  betonen  die  zurücknehmende  Haltung. 
Die  beiden  Themeneinsätze  der  dritten  Durchführung,  die  einem  eröffnen- 
den Zwischenspiel-Segment  folgen  und  selber  tonal  zweideutig  klingen, 
sind  auch  nicht  geeignet,  wesentliche  Impulse  zu  erzeugen.  Erst  recht  passt 
Z5,  das  noch  einmal  die  schon  in  E3  und  E4  gehörten  absteigenden 
Sequenzen  in  Erinnerung  ruft,  in  dieses  Bild,  in  dem  es  gilt,  alles  Neue  und 
alles  Emotionale  zu  meiden.  Die  ausdrückhche  Schlussformel  am  Ende 
dieser  langen  themafi-eien  Passage  wirkt  in  diesem  Licht  wie  das  letzte  Glied 
eines  ausgedehnten  Rückzugsprozesses  -  als  wolle  sie  die  ersten  drei  Durch- 
führungen der  Fuge  nachträglich  noch  zu  einem  großen  Block  zusam- 
menfassen. 

Die  vierte  Durchführung  begirmt  in  der  geringsten  Stimmdichte  seit  dem 

Anfang  der  Fuge  und  vermittelt  daher  den  Eindruck  eines  leisen  Neube- 
ginns. Doch  die  besondere  harmonische  Anlage  ihrer  beiden  modulierenden 
Themeneinsätze  mit  ihrer  deutlichen  Vorbereitung  der  Rückkehr  zur 
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Gnindtonart  stattet  diesen  Abschnitt  mit  einer  Art  Anwachsen  der  inneren 
Spannung  aus.  Dieser  Spannungsaufbau  wird  nur  vorübergehend  durch  das 
Zwischenspiel  gedämpft,  setzt  sich  dann  jedoch  umso  ungehinderter  in  den 
vier  dicht  aufeinander  folgenden,  von  der  tiefsten  zur  höchsten  Stimme  auf- 
steigenden Themeneinsätzen  der  letzten  Durchführung  fort.  Das  Zwischen- 
spiel, das  diesen  Aufbau  vom  nachfolgenden  überzähligen  Einsatz  trennt 
hält  die  Spannung  aufrecht.  Nach  einem  Trugschluss  (vgl.  T.  SSj.j)  erklingt 
der  letzte  Themeneinsatz  in  einem  fast  homophon  anmutenden  Satz.  Bach 
bereitet  damit  der  Fuge  einen  triumphierenden  Abschluss. 
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Präludium  in  gis-Moll 


Das  gis-Moll-Präludium  ist  eine  streng  polyphone  Komposition.  Mit 
Ausnahme  der  aus  Bachs  Zeit  bekannten  Stimmspahung  im  Abschluss- 
akkord und  einiger  kleinerer  Unregelmäßigkeiten  der  Stimmführung  in  den 
drei  Anfangstakten  handelt  es  sich  um  ein  konsequent  dreistimmig  ange- 
legtes Stück.  Da  es  zudem  von  einem  einzigen  Motiv  beherrscht  wird  und 
dessen  erste  Imitation  in  der  Oktave  erfolgt,  kann  man  dieses  Präludium  als 
dreistimmige  Invention  identifizieren. 

Nachdem  die  Grundtonart  gis-Moll  in  zwei  auf  die  wichtigsten  Schritte 
beschränkten  Progressionen  etabliert  worden  ist  (vgl.  T.  l-2i,  2-3^),  führt  die 
erste  Modulation  in  T.  4-5  mit  den  Kadenzschritten  IV-V-I  zur  Parallel- 
tonart H-Dur.  Da  inzwischen  sowohl  die  Imitation  des  Motivs  as  auch  ein 
erstes  Zwischenspiel  eingeführt  worden  sind,  muss  dieser  harmonische 
Schluss  als  Ende  eines  ersten  Formabschnitts  angesehen  werden.  Dies  wird 
unterstrichen  durch  die  Tatsache,  dass  der  nächste  Einsatz  des  Inventions- 
moti\  s  wie  ^iele  Themeneinsätze  zu  Beginn  einer  neuen  Fugendurchführung 
in  reduzierter  Stinmidichte  erklingt.  Auf  anderer  Ebene  allerdings  sind  die 
beiden  Abschnitte  miteinander  zu  einer  größeren  Einheit  verbunden:  Auf- 
merksame Hörer  ahnen  nach  Ober-  und  Unterstimmeneinsatz  einen  Einsatz 
des  Motivs  in  der  Mittelstimme  voraus  -  eine  Erwartung,  die  sich  zu  Begiim 
der  folgenden  harmonischen  Entwicklung  erfüllt. 

Die  Frage,  wo  der  nächste  Einschnitt  stattfindet,  ist  schwieriger  zu 
beantworten.  In  T.  lOi  scheint  eine  Kadenz  die  Rückkehr  zur  Grundtonart 
zu  bestätigen.  Die  Annahme  einer  strukturellen  Zäsur  an  dieser  Stelle  wird 
gestützt  von  der  Tatsache,  dass  der  darauf  folgende  Motiv-Einsatz  als  erster 
in  Umkehrung  erklingt  und  daher  als  neuer  Anfang  gelesen  werden  karm. 
Andererseits  gibt  es  eine  frühere  Kadenz,  die  in  T.  9i  in  cis-Moll,  also  auf 
der  Subdominante  von  gis-Moll,  endet.  Für  diese  spricht,  dass  ein  in  T.  9  be- 
ginnender Abschnitt  genau  wie  der  erste  Abschnitt  mit  zwei  Einsätzen  und 
einem  als  Variante  von  T.  3-4  zu  erkennenden  Zweitakter  beginnen  würde. 
Da  dies  das  einzige  Mal  in  diesem  Stück  ist,  dass  eine  Passage  in  deutlicher 
Entsprechung  aller  drei  Stimmen  wieder  aufgegriffen  wird,  scheint  die 
Analogie  wichtig.  Nimmt  man  die  Entsprechung  ernst,  so  lässt  sich  sogar 
eine  weitere  Schlussfolgerung  für  den  Beginn  des  dritten  Abschnitts 
ableiten. 
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Je  nachdem,  wie  man  sich  in  der  oben  aufgeworfenen  Frage  entscheidet. 
Stellt  sich  der  Aufbau  dieser  dreistimmigen  Invention  also  verschieden  dar: 

I  T.    l-lOj  (l-5i,  5-10i)       Tonika  -  Durparallele  -  Tonika 

II  T.  10-18,  (10-13,,  13-18,)  Tonika -Molldominante -Subdominante 

III  T.  18-27,  (18-22,,  22-27,)  Subdominante  -  Tonika  (Bekräftigung) 

IV  T.  27-29  Tonika 

oder: 

I  T.   1-9,  (1-5,,  5-9])        Tonika  -  Durparallele  -  Subdominante 

II  T.  9-17,  (9-13,,  13-17,)    Subdominante  -  Molldominante  -  Tonika 

III  T.  17-29  Tonika-Bekräftigung 

Der  Rhythmus  des  Präludiums  ist  relativ  schlicht  und  könnte  somit  auf 
einen  'eher  lebhaften'  Grundcharakter  hindeuten.  Gleichzeitig  wird  jedoch 
die  gedämpfte  Energie,  die  für  viele  Mollkompositionen  charakteristisch  ist, 
hier  durch  die  besondere  melodische  Struktur  des  Inventionsmotivs  unter- 
strichen. Dieses  erreicht  seinen  Spitzenton  auf  der  Moll-Sexte  und  fällt  dann 
zur  Moll-Terz  ab,  betont  also  zwei  besonders  emotionale  Stufen  der  Tonlei- 
ter. Man  wird  beiden  Aspekten  gerecht,  wenn  man  das  Stück  recht  fließend 
nimmt  ohne  deswegen  in  den  Achteln  den  Eindruck  großer  Energie  zu 
vermitteln.  Erstrebenswert  ist  vielmehr  die  Wirkung  eines  sanften  halbtak- 
tigen  Schwingens.  Die  entsprechende  Artikulation  erfordert  legato  für  die 
Sechzehntel  und  non  legato  für  alle  anderen  Notenwerte.  Um  einige  der 
oben  angedeuteten  Nuancen  zum  Ausdruck  zu  bringen,  sollte  das  non  legato 
im  Hauptmotiv  und  in  allen  direkt  von  ihm  abgeleiteten  Figuren  sehr  weich 
sein,  das  in  den  größeren  Sprüngen  (wie  z.B.  in  M:  T.  3-4)  etwas  kürzer, 
und  das  der  kadenzierenden  Bassgänge  neutral  und  deutlich  abgesetzt. 
Ausnahmen  bilden  wie  immer  die  do — //-lio-Figuren,  von  denen  es  hier  drei 
gibt  (vgl.  U:  T.  1-2,  M:  T.  13-14,  O:  T.  2-3);  sie  werden  m  dichtem  legato 
ausgeführt. 

Der  Notentext  enthält  nur  eine  einzige  Verzierung,  die  durch  ein  Praller- 
symbol angedeutet  ist  (vgl.  0:  T.  13).  Da  der  zu  ornamentierende  Ton  seine 
Auflösung  auf  dem  nächsten  schweren  Taktteil  findet,  muss  diese  Verzie- 
rung als  den  Notenwert  ausfüllender  Triller  interpretiert  werden.  Dieser 
beginnt  mit  der  oberen  Nebennote,  bewegt  sich  in  Zweiunddreißigstehi  und 
endet  mit  einem  Nachschlag. 

Dies  bringt  uns  zum  Material  des  'Präludiums  im  Stil  einer  Invention'. 
Das  Hauptmotiv  steigt  in  Sechzehnteln  zur  Sexte  an  und  fällt  in  Achteln  zur 
Terz  zurück.  Die  ihm  in  T.  1-2,  beigegebenen  Gegenstimmen  kehren  gleich 
anschließend  zum  zweiten  Einsatz  in  Stimmtausch  wieder,  dann  jedoch  nie 
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mehr.  Alle  Zwischenspiele  beziehen  ihr  Material  aus  den  primären  Kompo- 
nenten. Mal  wird  die  Sechzehntelgaippe  aus  dem  Motivkopf  verarbeitet, 
indem  deren  zweite  Dreitongruppe  eine  Quarte  tiefer  transponiert  und  diese 
neu  gebildete  Einheit  zweimal  in  absteigender  Richtung  sequenziert  wird 
(0:  T.  3-4,  U:  T.  1 1-12  und  22-23);  mal  mündet  die  erste  Dreitongruppe  in 
einen  aufsteigenden  Dreiklang  (U:  T.  19-21),  oder  die  Sechzehntelfigur  wird 
umgekehrt  (M:  T.  25,  O:  T.  26).  Auch  die  zweite  Hälfte  des  Motivs  wird 
verarbeitet;  vgl.  das  Imitationsgeflecht  der  oberen  Stimmen  in  T.  18^-22;. 

Der  Spannungsverlauf  im  Stück  richtet  sich  nach  der  unterschiedlichen 
Intensität  der  Motiv-Einsätze.  Die  wird,  wie  sonst  in  polyphonen  Kom- 
positionen, nicht  nur  durch  die  Zahl  der  den  Einsatz  begleitenden  Stimmen, 
das  Tongeschlecht  oder  die  harmonische  Stufe  bestimmt,  sondern  auch 
durch  die  Natur  der  Begleitmaterials.  Bach  setzt  in  diesem  Stück  Parallelen 
als  charakteristisches  Merkmal  ein.  Daraus  lässt  sich  die  folgende  Hierarchie 
ableiten:  Die  niedrigste  Intensitätsstufe  herrscht  in  Einsätzen,  die  das  Inven- 
tionsmotiv  ohne  irgend  eine  Verdoppelung  darbieten;  vgl.  T.  9  10,  15+17, 
27+28).  Etwas  mehr  Nachdruck  entsteht,  wo  die  zweite  Hälfte  des  Motivs 
wie  in  T.  8  und  16  in  homorhythmischer  Gegenbewegung  begleitet  wird; 
noch  etwas  mehr,  wo  die  Achtel  gleicher  Richtung  verdoppelt  klingen;  vgl. 
T.  1 .  2  und  7.  Die  Unterstützung  der  Sechzehntel  allein  bringt  noch  stärkere 
Intensität  zum  Ausdruck;  vgl.  T.  5,  6,  14  und,  etwas  indirekter,  T.  13.  Diese 
Ebene  wird  in  T.  18  übertroffen,  wo  die  Sechzehntel  des  Motivs  in  Parallel- 
fuhrung  klingen,  gefolgt  von  den  Achteln  in  Gegenbewegung. 

1  123456789 


T. 


17     18     19     20     21     22     23     24     25     26     27     28  29 


Fuge  in  gis-MoU 


Das  Thema  der  gis-Moll-Fuge  ist  zweitaktig.  Es  beginnt  auf  dem  unbe- 
tonten zweiten  Schlag,  doch  wird  der  auftaktige  Eindruck  dadurch  gemin- 
dert, dass  der  erste  Ton  länger  ist  als  jeder  weitere  innerhalb  der  Phrase  und 
zunächst  eher  stillzustehen  als  irgendwohin  zu  fuhren  scheint.  Harmonisch 
ist  das  Thema  als  modulierende  Phrase  entworfen.  Die  melodische  Kontur 
besteht  aus  zwei  Segmenten.  Das  erste,  das  in  T.  Ij.  wÄdis  endet,  ist  charak- 
terisiert durch  rhythmische  Abwechslung  und  eine  sehr  emotionale  Kontur 
mit  zwei  Leittönen  (fisis  und  cisis)  und  dem  besonders  spannungs\  ollen 
Intervall  der  übermäßigen  Quarte  (gis-cisis).  Das  zweite  Segment  ist  rhyth- 
misch monoton  und  melodisch  von  sehr  geringer  Ausdruckskraft.  Die 
Phrasierung  ergibt  sich  hier  also  nicht  durch  strukturelle  Merkmale  wie 
Sequenzen  oder  Konturbrüche,  sondern  durch  einen  drastischen  Kontrast  in 
der  melodischen  Intensität. 

Die  Kontur  enthält  viele  ungewöhnliche  Details.  Im  ersten  Takt  besteht 
sie  ausschließlich  aus  Sekundschritten  und  kreist  eng  um  den  Grundton  gis. 
Die  zweite  Rückkehr  zum  Grundton  in  T.  2,  führt  dann  ganz  plötzlich  zu 
dem  sehr  ungewöhnlichen  Aufschwung  durch  die  übermäßige  Quarte  zum 
künstlichen  Leitton  der  fünften  Stufe.  Die  Auflösung  dieses  Leittones  bildet 
den  Abschluss  der  ersten  Teilphrase;  das  dis  und  das  folgende  fis  bilden 
daher  genau  genommen  kein  Intervall,  sondern  Ende  und  Neuanfang  zweier 
Segmente.  In  der  zweiten  Teilphrase  ist  nicht  nur  der  Rhythmus  viel  ruhiger, 
sondern  auch  das  Intervallmuster:  Es  gibt  nur  Ganztonschritte  und  eine  reine 
Quinte.  Auffällige  Tonwiederholungen  auf  der  vierten  und  fünften  Stufe  des 
inzwischen  herrschenden  dis-Moll  unterstreichen  den  Eindruck,  dass  hier 
eine  wohlbekannte  und  konventionell-neutrale  Floskel  erklingt,  der 
kadenzierende  Bassgang.  Es  handelt  sich  dabei  um  eine  Wendung,  die  ihre 
Bedeutung  typischerweise  gerade  nicht  aus  der  horizontal-melodischen 
Ästhetik,  sondern  aus  der  vertikal-harmonischen  Funktionalität  bezieht. 

Das  diesem  Thema  unterliegende  harmonische  Gerüst  ist  gerade  dort  am 
überraschendsten,  wo  man  es  am  wenigsten  erwartet:  unter  dem  Achtel- 
Abstieg  h-ais-gis.  Die  melodische  Rückkehr  zum  Grundton  in  T.  2,  fällt 
nicht  mit  einer  entsprechenden  Rückkehr  zur  Tonika  der  Grundtonart  zus- 
ammen. Vielmehr  repräsentiert  dieser  Taktschwerpunkt  den  harmonisch 
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aktivsten  Schritt  der  Phrase,  der  nach  dem  vorausgegangenen  Wechsel 

zwischen  Tonika  und  Dominante  zur  (um  ihren  Gamdton  \  erkürzten) 
Doppeldominante  führt,  die  die  Modulation  einleitet.  Die  melodische 
Auflösung  des  künstlichen  Leittons  cisis  fällt  daher  mit  der  harmonischen 
Auflösung  eines  verminderten  Dreiklanges  in  die  neue  Tonika  zusammen. 
Die  so  etablierte  Zieltonart  wird  dann  durch  eine  ganz  schlichte  kadentielle 
Floskel  und  Akkordprogression  bekräftigt. 


(gis  :) 
(dis  :) 


i  V'^^y 


VII 


Der  Höhepunkt  des  Themas  ist  demzufolge  in  der  ersten  Teilphrase  zu 
suchen.  Er  liegt  hier  weniger  auf  einem  bestimmten  Ton  als  zwischen 
zweien,  oder  in  einem  Intervall:  dem  auf  den  Beginn  des  zweiten  Taktes 
fallenden  Schritt  gis-cisis,  der  metrisch  durch  seine  Position  auf  dem 
Taktschwerpunkt,  melodisch  durch  sein  besonders  spannungsvolles  Intervall 
und  harmonisch  durch  seine  Rolle  als  Umdeutungsakkord  hervorgehoben 
ist.  Das  Ende  der  ersten  Teilphrase  liefert  in  einem  einzigen  Schritt  die 
Auflösung  der  melodischen  und  harmonischen  Spannung.  Die  dynamische 
Entwicklung  der  zweiten  Teilphrase  ist  dagegen  ganz  flach.  Der  erste  Ton 
{ßs)  dient  als  Auftakt  zum  subdominantischen  gis,  dem  die  schrittweise 
Entspannung  auf  die  (neue)  Tonika  zu  folgt. 

In  der  Gesamtkontur  des  Themas  ergänzen  sich  die  beiden  so  grund- 
sätzlich verschiedenen  Segmente  fast  symmetrisch.  Dem  allmählichen 
Anstieg  der  Intensität  während  des  größten  Teils  der  ersten  Teilphrase 
entspricht  der  sanfte  Abfall  der  Restspannung  in  den  letzten  fünf  Tönen;  die 
plötzliche  Entspaimung  nach  dem  sehr  ausdrucksstarken  Höhepunkt  findet 
ihr  Gegenstück  im  knappen  Auftakt  zum  (viel  leiseren)  Sekundärzielpunkt. 

Das  Thema  erklingt  insgesamt  zwölfmal: 


T.  24-26 
T.  26-28 


1.  T.  1-3  T  5.  T.  11-13  T  9. 

2.  T.  3-5  A  6.  T.  15-17  B  10. 

3.  T.  5-7  S  7.  T.  17-19  T  II.  T.  32-34 

4.  T.  7-9  B  8.  T.  19-21  A  12.  T.  37-39 


S 
B 
T 
S 


Abgesehen  von  der  Interv  allanpassung  zu  Beginn  der  tonalen  Antwort 
erfährt  das  Thema  keinerlei  Veränderungen  in  Länge  oder  Gestalt. 
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Bach  hat  für  diese  Fuge  zwei  regelmäßig  wiederkehrende  Kontrasub- 
jekte entworfen.  Ebenso  wie  das  Thema,  das  sie  begleiten,  haben  auch  sie  in 
der  jeweils  zweiten  Hälfte  eine  etwas  ungewöhnliche  Melodieführung  und 
entsprechen  damit  nur  bedingt  traditionellen  Vorstellungen  von  einer 
polyphon  eigenständigen  Gegenstimme. 

KSl  wird  anlässhch  des  zweiten  Themeneinsatzes  in  T.  3-5  eingeführt. 
Es  beginnt  mit  einem  Auftakt,  der  später  oft  variiert  ist  oder  auch  ganz  fehlt. 
Der  anschließende  lange  Ton  und  vor  allem  die  aufsteigende  Dreitongruppe 
danach  klingen  so  sehr  als  Parallele  zum  Themenkopf,  dass  sie  kaum  als 
kontrapunktisch  durchgehen.  Nur  das  mittlere  Segment  mit  seinen  Sequen- 
zen (vgl.  T.  3  flsis  bis  T.  4  h)  fuhrt  ein  polyphon  unabhängiges  Eigenleben; 
was  dann  folgt,  stellt  der  kadenzierenden  Bassfigur  des  Themenschlusses 
eine  andere  traditionelle  Schlussfloskel  gegenüber  (gis-ais,  ßsis,  gis).  KSl 
begleitet  fast  alle  Themeneinsätze;  es  fehlt  nur  in  T.  24-26  und  26-28  und  ist 
anlässhch  des  letzten  Einsatzes  (vgl.  A:  T.  37-39)  stark  variiiert. 

KS2  erklingt  zum  ersten  Mal  als  Gegenstimme  des  dritten  Themen- 
einsatzes in  T.  5-7.  Seine  charakteristischen  Merkmale  sind  ein  synkopierter 
Quartsprung  und  ein  stufenweiser  Abstieg  in  Vierteln,  der  mit  einer  über- 
gebundenen Halben  endet.  Der  Beginn,  wie  er  in  T.  5  erklingt  -  mit  auftak- 
tiger Achtel  und  den  Anfangston  des  Themas  rhythmisch  verdoppelnder 
Viertel  -  wird  im  Verlauf  der  Fuge  variiert  oder  auch  ganz  fallen  gelassen. 
Die  Überbindung  am  Ende  beeinflusst  die  Harmonisierung  des  Themas, 
insofern  als  sie  dessen  Schlusston  in  einer  Gegenstimme  eine  unaufgelöste 
Note  gegenüberstellt;  Themeneinsätze,  die  von  diesem  Kontrasubjekt 
begleitet  werden,  eignen  sich  daher  nicht  für  den  Abschluss  einer  Durchfuh- 
rung. KS2  wird  viermal  aufgegriffen,  und  zwar  in  A:  T.  11-13,  S:  T.  15-17, 
B:T.  19-21  und  S:T.  32-34. 

Die  Phrasenstruktur  der  beiden  Kontrasubjekte  verdient  eine  nähere 
Betrachtung.  Während  in  KSl  die  Zusammensetzung  aus  einem  melodi- 
schen Segment  mit  einer  traditionellen  Schlussfloskel  dem  Aufbau  des 
Themas  parallel  läuft,  bilden  diese  beiden  Hälften  doch  eine  einzige  Kurve. 
KS2  besteht  aus  einer  nicht  nur  in  der  Struktur,  sondern  auch  im  Material 
unteilbaren  Einheit. 

Bezüglich  der  dynamischen  Zeichnung  entwickelt  keines  der  beiden 
Kontrasubjekte  ausgesprochene  Eigenständigkeit.  Die  leichte  Spannung  in 
KSl  führt  auf  den  Ton  zu,  der  den  schwächeren  zweiten  Höhepunkt  des 
Themas  begleitet,  während  der  Spitzenton  von  KS2  mit  dem  primären 
Höhepunkt  des  Themas  zusammenfällt. 
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Die  Fuge  enthält  sechs  themafreie  Passagen: 


ZI 

T.  9-11 

Z4 

T.  28-32 

Z2 

T.  13-15 

Z5 

T.  34-37 

Z3 

T.  21-24 

Z6 

T.  39-41 

Das  Material  dieser  Zwischenspiele  besteht  fast  ausschließlich  aus  zwei 
Komponenten:  einer  homophonen  Wendung  (T.  9-10i)  und  einem  imita- 
torisch gesetzten  Motiv  (T.  21-23).  Die  homophone  Komponente  besteht 
aus  dem  Bassgang  des  Themenschlusses,  einer  leicht  erweiterten  Variante 

der  zweiten  KSl-Hälfte  im  Sopran  und  akkordischen  Füllstimmen  in  Alt 
und  Tenor,  die  später  durch  die  KS2-Schlusstöne  ersetzt  werden.  Bachs 
Verwendung  der  zwei  Zwischenspielelemente  ist  sehr  unkompliziert: 

ZI  homophone  Wendung    Sequenz  (aufsteigend) 

Z2  homophone  Wendung  -r  Sequenz  (absteigend) 

Z3  Motiv  in  B-A  +  Sequenzen  (aufsteigend) 

Z4a  Motiv  in  A-S  +  Sequenzen  (aufsteigend) 

Z4b  homophone  Wendung  +  Sequenz  (absteigend) 

Z5  homophone  Wendung  (variiert)  +  Sequenzen/Imitationen 

Z6  homophone  Wendung  (variiert)  +  Schlussformel 

Wie  diese  Tabelle  deutlich  macht,  gibt  es  verschiedene  Entsprechungen 
zwischen  den  Zwischenspielen.  Z 1  hefert  das  Vorbild  für  Z2  und  Z4b  sowie 
für  Z5  und  die  erste  Hälfte  von  Z6,  während  Z3  in  Z4a  aufgegriffen  wird. 

Die  Rolle,  die  die  Zwischenspiele  in  Bauplan  und  Spannungsverlauf  der 
Fuge  spielen,  ergibt  sich  unmittelbar  aus  diesen  Materialbestandteilen,  Die 
homophonen  Wendungen  vermitteln  aufgrund  ihres  deutlich  kadenzieren- 
den Charakters  den  Eindruck  von  Schlussbildungen;  die  auf  dem  imitatori- 
schen Motiv  gründenden  Zwischenspiele  werden  entweder  (wie  in  T.  28-30) 
ebenfalls  von  einer  kadenzierenden  Basslinie  begleitet,  oder  ihnen  folgt  eine 
Schlussformel  (vgl.  in  T.  24  die  Kadenz  in  Ais-Dur). 
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Infolge  des  janusgesichtigen  Themas  ist  der  Grundcharakter  der  ganzen 

Fuge  ambivalent:  Es  gibt  einen  beständigen  Wechsel  zwischen  ruhigen, 
melodiös  ausdrucksvollen  Konturen  und  formelhaften  Wendungen  von  eher 
neutraler  Qualität.  Es  empfiehlt  sich  daher,  die  Bestimmung  ausnahmsweise 
für  die  beiden  Themensegmente  und  die  von  ihnen  abgeleiteten  oder  mit 
ihnen  verwandten  Komponenten  getrennt  vorzunehmen.  In  der  ersten  Teil- 
phrase des  Themas  sprechen  die  Kontur  mit  ihren  intensiven  Leittönen  und 
der  übermäßigen  Quart  sowie  in  geringerem  Maße  auch  der  Rhythmus  für 
einen  'eher  ruhigen'  Grundcharakter;  in  der  zweiten  Teilphrase  lässt  sich 
diese  Charakterisierung  aufgrund  der  formelhaften  Kontur  und  der  mono- 
tonen Rhythmik  nicht  aufrecht  erhalten. 

Das  Tempo  sollte  also  mäßig  gewählt  werden  -  langsam  genug,  um  den 
ausdrucksintensi\  en  Interv  allen  die  nötige  Zeit  zur  Entfaltung  zu  geben.  Die 
Artikulation  dagegen  karm  differenzieren:  In  der  ersten  Teilphrase  ist  durch- 
gehend dichtes  legato  angemessen,  in  der  zweiten  Teilphrase  dagegen  erfor- 
dert die  Kadenzfigur  das  für  sie  übUche  non  legato.  Entsprechendes  gilt  für 
den  Rest  des  Materials:  Alle  aus  dem  kadenzierenden  Bassgang  abgeleiteten 
Kontrasubjekt-  und  Zwischenspiel-Segmente  erklingen  abgesetzt,  während 
das  polyphone  Motiv  und  die  melodischen  Segmente  der  Kontrasubjekte 
legato  verlangen.  Ornamente  kommen  in  dieser  Fuge  nicht  vor. 

Für  das  Tempoverhältnis  zum  Präludium  empfiehlt  sich  eine  Beziehung 
zwischen  größeren  metrischen  Einheiten: 

Ein  halber  Takt  entspricht  einer  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  60  für  die  übergeordneten  Dreiachtelschläge  des 
Präludiums  und  für  die  Viertelschläge  in  der  Fuge) 

Bei  der  Frage  nach  dem  Bauplan  der  gis-MoU-Fuge  erweist  sich  nur  die 
erste  Durchführung  als  leicht  zu  bestimmen.  Hier  hilft  die  Eintrittsreihen- 
folge der  Stimmen:  Den  ersten  \  ier  Themeneinsätzen,  von  den  vier  Stimmen 
direkt  hinter  einander  vorgetragen,  folgt  Zwischenspiel  I  mit  dem  oben 
erwähnten  abschließenden  Charakter.  Der  nächste  Themeneinsatz  erklingt 
in  reduzierter  Stimmdichte  und  lässt  so  keinen  Zweifel  aufkommen,  dass  er 
den  Beginn  eines  neuen  Abschnitts  markiert. 

Im  weiteren  Verlauf  wird  es  schwieriger.  Aufgrund  der  Allgegenwart 
kadenzartiger  Wendungen  körmen  diese  nicht  als  Anhaltspunkte  für  die 
Struktur  zu  Rate  gezogen  werden.  Die  Identifikation  von  Themeneinsätzen 
in  reduzierter  Stimmdichte  muss  daher  ergänzt  werden  durch  zusätzliche 
Beobachtungen  des  sonstigen  Materials. 
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Zwei  weitere  Male  ertönt  ein  Themeneinsatz  in  ausgedünntem  Satz.  In 
T.  19-21  pausiert  der  Sopran  während  des  ganzen  Alt-Einsatzes;  in  T.  24-26 
beendet  der  Bass  zu  den  ersten  zwei  Tönen  des  Sopran-Einsatzes  seine 
strukturell  überschneidende  Kadenz,  setzt  dann  jedoch  für  den  Rest  der 
thematischen  Phrase  aus.  In  T.  II- 13  und  T.  17-19  präsentiert  der  Tenor  das 
Thema  zweimal  in  kurzem  Abstand,  getrennt  nur  durch  einen  Bass-Einsatz. 
Die  Wiederholung  weist  den  späteren  Tenor-Einsatz  als  überzählig  und 
damit  als  letzten  eines  Abschnittes  aus;  die  zweite  Durchführung  endet  also 
zu  Beginn  von  T.  19. 
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Die  harmonische  Entwicklung  der  Fuge  beschreibt  eine  sehr  einfache 
Kurve.  Die  als  Modulationsziel  dienende  Molldominante  wird  in  T.  11 
erreicht.  Da  jedoch  das  Thema  selbst  bereits  dieselbe  Modulation  vollzieht, 
gelingt  es  der  dis-Moll-Kadenz  nicht,  den  Eindruck  zu  erwecken,  als  sei  nun 
eine  wirklich  neue  Tonart  erreicht.  Zudem  \  erbleiben  die  darauf  folgenden 
Einsätze  ohne  Ausnahme  in  großer  Nähe  zur  Grundtonart:  Schon  der  Tenor- 
Einsatz  in  T.  11-13  moduliert  zurück  nach  gis-Moll,  der  Bass-Einsatz  folgt 
mit  einer  Variante,  die  von  der  Subdominante  zur  Tonika  moduliert,  und  der 
überzählige  Tenor-Einsatz  schließt  noch  einmal  auf  der  Molldominante.  Erst 
die  dritte  Durchführung  erschließt  neues  Gebiet.  Ihr  erstes  Zwischenspiel 
wendet  sich  von  gis-Moll  nach  Ais-Dur,  der  Bass  beginnt  in  der  Dominant- 
parallele Fis-Dur  und  schließt  in  der  Tonikaparallele  H-Dur,  während  Z4  zur 
Grundtonart  gis-Moll  zurückkehrt. 

Bezüglich  ihres  Spannungsverlaufs  ist  die  Fuge  eigenartig  statisch.  Vom 
dritten  Themeneinsatz  an  wird  jede  Verstärkung  der  Textur  durch  einen 
gleichzeitigen  Rückgang  der  polyphonen  Komplexität  konterkariert.  Die 
dynamische  Zeichnung  lebt  daher  ausschließlich  vom  Gegensatz  zwischen 
thematragenden  Passagen  und  Zwischenspielen. 
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Das  A-Dur-Präludium  präsentiert  sich  als  eine  durchgehend  dreistimmig 
gehaltene,  polyphone  Komposition.  Die  thematische  Phrase  ist  zweieinhalb 
Takte  lang,  wird  unmittelbar  auf  der  Dominante  imitiert  und  kehrt  im 
Verlauf  des  Stückes  regelmäßig  in  wechselnden  Stimmen  wieder.  Mit  ande- 
ren Worten:  Dieses  Präludium  ist  eine  'Fuge'. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  endet  in  T.  3^;  sie  fällt  mit  dem 
Ende  des  Themas  zusammen,  beschließt  also  keinen  Formabschnitt.  Die 
erste  strukturell  relevante  Kadenz  erklingt  in  T.  11-12  als  typische  Schluss- 
formel mit  kadenzierendem  Bassgang  und  do — ti-do-Figur  in  der  Ober- 
stimme. Insgesamt  enthält  dieses  'Präludium  im  Stil  einer  Fuge'  nur  zwei 
Durchführungen: 

I  T.  1-12        Modulation  von  A-Dur  zur  Mollparallele 

II  T.  12-24       Modulation  von  fis-MoU  zurück  nach  A-Dur 

Die  beiden  Abschnitte  entsprechen  einander  in  vielen  Details.  Abge- 
sehen von  kleinen  Abweichimgen  in  der  Anordnung  der  Komponenten, 
oberflächhchen  Varianten  und  einer  erweiterten  Kadenz  am  Ende  erscheint 
die  zweite  Durchführung  wie  eine  Antwort  auf  die  erste: 

vgl.  mit 

T.  1-3  T.  12-14       (0-M-U  entspricht  0-M-U) 


T.  4-6 
T.  7-8 
T.  83-1  Ii 


T.  15-17 

T.  I73-2O1  (0-M-U  entspricht  M-U-0) 

— >      T.  20-223  (0-M-U  entspricht  U-M-0) 

T.  11                      T.  223-24  (Schlussformeln) 


Die  Kontur  enthält  große  Intervallsprünge  sowohl  in  den  längeren  Noten 
als  auch  in  den  Sechzehnteln.  Der  Rhythmus  wirkt  schlicht  und  regelmäßig, 
da  die  vielen  Synkopen  zusammen  mit  den  Vierteln  ein  Muster  komplemen- 
tär angeschlagener  Achtel  ergeben  und  daher  nicht  vorrangig  als  Betonun- 
gen auf  schwachen  Taktteilen  gehört  werden.  Der  Grundcharakter  dieser 
dreistimmigen  'Fuge'  muss  daher  als  lebhaft  interpretiert  werden.  Diese 
Einschätzvmg  wird  nicht  aufgehoben,  aber  doch  modifiziert  durch  die 
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Erkenntnis,  dass  das  thematische  Material  ein  starkes  lyrisches  Element  ent- 
hält. Es  ist  daher  angemessen,  ein  mäßiges  Tempo  zu  wählen,  mit  sanft 
schwingenden  Vierteln  und  raschen  Sechzehnteln. 

Hinsichtlich  der  Artikulation  erfordert  das  Material  legato  für  die  Sech- 
zehntel und  non  legalo  für  die  Achtel  und  Viertel.  Dabei  sind  melodisch 
ausdrucksvolle  Viertel  wie  die  vier  chromatischen  Schritte  in  U:  T.  1-2  nur 
sehr  wenig  voneinander  abgesetzt,  während  Töne  eines  kadenzierenden 
Bassganges  wie  die  sequenzierenden  Quintfalle  in  U:  T.  2-3  deutlich  ge- 
trennt gespielt  werden.  Unter  den  Achteln  dieser  Komposition  sind  mehrere 
Vorhalt  mit  folgender  Auflösung  (vgl.  O:  T.  7-8  und  15-17),  die  in  dem  für 
diese  Paarbildungen  übUchen  dichten  legato  ausgeführt  werden  müssen.  Die 
einzigen  anderen  längeren  Notenwerte,  die  gebundenes  Spiel  verlangen,  sind 
die  Oberstimmen-Schlussfloskeln  in  T.  11-12  (fis-eis-fis)  und  24  (a-gis-a). 
Für  die  schon  erwähnten  Synkopen  gibt  es  zwei  Optionen:  eine  Bindung 
zum  jeweils  nächsten  Ton  unterstreicht  den  melodischen  Schritt  und  seine 
rhythmische  Qualität;  non  legato  lässt  das  Segment  vielmehr  im  komple- 
mentär-rh}  thmischen  Muster  aufgehen.  (Allerdings  darf  die  Unterbrechung 
erst  so  spät  erfolgen,  dass  die  Töne  der  beiden  Stimmen  noch  kurz  über- 
lappen.) 

Das  Präludium  enthält  nur  ein  Verzierungssymbol;  es  bezeichnet  den 
kadenziellen  Praller  in  T.  3.  Da  dieser  schrittweise  erreicht  wird,  setzt  er  mit 
der  Hauptnote  ein  und  kann  sich  auf  drei  Töne  beschränken.  In  O:  T.  14 
findet  sich  eine  ähnliche  Figur,  Auch  hier  handelt  es  sich  um  einen  Schluss- 
formel, bei  dem  einer  punktierten  Note  auf  der  Dominantharmonie  ein 
antizipierter  Auflösungston  der  Tonika  folgt.  Obwohl  Bach  hier  keine 
Angabe  macht,  muss  man  annehmen,  dass  Musiker  seiner  Zeit  das  für  diese 
typische  Floskel  charakteristische  Ornament  automatisch  übertragen  hätten. 
In  T.  14  allerdings  begiimt  der  Praller  mit  der  oberen  Nebennote  und  besteht 
daher  aus  vier  Tönen. 

Das  Thema  der  'Fuge'  besteht  aus  zwei  Teilphrasen,  deren  erste  mit  der 
Sechzehntel  in  T.  I4  endet.  Das  zweite  Segment,  dessen  regelmäßige  Sech- 
zehntel in  halbtaktigen  Sequenzen  absteigen,  schheßt  mit  dem  eis  in  T.  33. 
Dass  es  sich  bei  der  Pause  in  der  Mitte  des  Themas  um  eine  strukturell 
relevante  und  nicht  um  eine  die  Spannung  überbrückende  Unterbrechung 
handelt,  ergibt  sich  aus  der  Beziehung  der  vorausgehenden  Noten  zueinan- 
der: Das  fls  in  T.  I3  ist  als  Vorhalt  komponiert,  der  indirekt  (mit  Umweg 
über  den  künsthchen  Leitton)  nach  e  aufgelöst  wird.  Diese  Auflösung  beant- 
wortet das  Anwachsen  der  Spannung  durch  den  Sextsprung  und  die  Tonwie- 
derholung mit  einer  kleinen  Entspannung  und  rundet  so  die  erste  Teilphrase 
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ab.  Der  Tonleiteranstieg  nach  der  Pause  greift  die  Spannung  wieder  auf  und 

bereitet  einen  zweiten  Höhepunkt  auf  T.  2,  vor.  Stellt  man  sich  die  recht 
ornamental  klingende  Sechzehntelkontur  auf  ihr  Grundgerüst  reduziert  vor, 
so  entdeckt  man  darunter  dieselbe  Fortschreitung  in  sequenzierten  Quint- 
fällen, die  in  Mittel-  und  Unterstimme  in  unverzierter  Form  erklingt.  (Das 
Beispiel  unten  zeigt  die  vereinfachte  Linie  des  Themas  und  die  genannte 
Beziehung.) 

Die  'Fuge'  enthält  fünf  Themeneinsätze.  Dabei  erföhrt  das  Thema  nur 
eine  einzige  Veränderung:  Zu  Beginn  der  zweiten  Durchführung  klingen  die 
ersten  vier  Sechzehntel  eine  Oktave  höher  als  der  Rest  der  Phrase.  (Dies 
kann  an  der  Beschränkung  der  Tastatur  zu  Bachs  Zeit  liegen,  die  eine  Fort- 
führung des  Einsatzes  im  höheren  Register  nicht  möglich  gemacht  hätte.) 

Das  Thema  hat  zwei  Kontrasubjekte,  die  es  regelmäßig  -  sogar  im 
ersten,  in  einer  'normalen'  Fuge  einstimmig  klingenden  Einsatz,  begleiten. 
KS  1  wird  in  der  Unterstimme  eingeflihrt.  Wie  sich  späteren  Einsätzen  bestä- 
tigt, beginnt  es  auf  dem  zweiten  Schlag;  das  a  auf  dem  Taktbeginn  ist  ein 
harmonischer  Stützton  für  den  Themenbeginn.  Wie  das  Thema  besteht  auch 
KSl  aus  zwei  Segmenten.  Das  erste,  ein  chromatischer  Abstieg  in  Vierteln, 
kehrt  häufig  wieder;  das  hier  aus  den  Tönen  des  kadenzierenden  Bassganges 
gebildete  zweite  Segment  wird  später  je  anders  variiert,  behält  dabei  jedoch 
seinen  Charakter  als  Teil  einer  harmonischen  Schlussformel  bei.  KS2  wird 
in  der  Mittelstimme  vorgestellt.  Es  beginnt  verspätet,  nach  dem  Ende  der 
ersten  Teilphrase  des  Themas.  Sein  auffälligstes  Merkmal  sind  die  schon 
erwähnten  Synkopen,  von  denen  die  ersten  beiden  beibehalten  werden, 
während  die  anschließende  Floskel  ständiger  Variation  unterworfen  ist. 
Beide  Kontrasubjekte  haben  abnehmende  Tendenz. 


^ — ^ 

— ^ 

(verei 

nfacht) 

Zusätzlich  zu  diesem  primären  Material  stellt  die  Oberstimme  in  zweien 
der  themafreien  Passagen  ein  Zwischenspielmotiv  auf,  das  auf  Bach's  ver- 
trauter "Seufzerfigur"  basiert:  ein  Vorhalt,  dem  eine  Antizipation  als 
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Auftakt  vorausgeht  und  eine  absteigende  Auflösung  folgt.  Das  Motiv  ist  ent- 
fernt verwandt  mit  dem  ersten  Themensegment  (\  gl.  auch  dazu  die  \'erein- 
fachte  Form,  wie  sie  im  obigen  Beispiel  abgebildet  ist).  In  T.  63-83  wird  das 
Motiv  in  Parallele  gefuhrt  und  von  einer  Sechzehntelfigur  in  abstiegenden 
Sequenzen  begleitet;  in  T.  I43-I73  bilden  Mitlei-  und  Unterstimme  ein 
komplementäres  Spiel  absteigender  Skalen,  ebenfalls  mit  Sequenzen.  Dieses 
zweite  Zwischenspiel  ist  aufgrund  seiner  harmonischen  Aufgabe  wesentlich 
länger  als  sein  Vorbild:  Während  das  erste  Zwischenspiel  die  mit  dem  Ende 
der  Thema-Antwort  in  T.  63  erreichte  Dominante  mit  der  Tonika  verbindet, 
auf  der  der  dritte  Einsatz  wieder  beginnen  soll,  moduliert  das  spätere  Zwi- 
schenspiel von  der  Mollparallele,  in  der  die  zweite  Durchfuhrung  ihren 
Ausgang  nimmt,  zurück  nach  A-Dur. 

Der  Bauplan  dieses  'Präludiums  im  Stil  einer  Fuge'  ist  sehr  klar.  Jede 
der  beiden  Durchführungen  umfasst  drei  Themeneinsätze  -  je  einen  in  jeder 
der  drei  Stimmen,  verbunden  mit  jeweils  einer  halbtaktigen  Überleitung, 
einem  gehaltvolleren  Zwischenspiel  und  einer  Kadenzformel. 
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Das  Thema  dieser  Fuge  ist  in  mehrfacher  Hinsicht  höchst  ungewöhnlich. 
Es  beginnt  mit  einer  einzelnen  Achtel  auf  dem  ersten  Schlag  des  ersten 
Taktes  und  unterbricht  dann  seinen  kaum  begonnenen  Impetus  gleich 
wieder  für  die  Dauer  von  drei  Achteln.  Ein  derart  abrupter  Anfang  erscheint 
wie  ein  Versuch,  jeden  Anschein  melodiöser  Linienführung  bewusst  zu 
vermeiden.  Dieser  Eindruck  wird  durch  die  Fortsetzung  des  Themas  nach 
der  Pause  noch  unterstrichen.  Die  Kette  von  fünf  aufwärts  springenden 
Quarten  in  regelmäßigen  Achtelwerten  scheint  sich  über  die  Hoffnung  der 
Hörer  auf  eine  singbare  Kontur  lustig  zu  machen.  Gleichzeitig  verschleiern 
die  Achtelpaare  das  Taktschema,  indem  sie  mit  ihren  Zweierbildungen  die 
Dreiachtelgruppen  des  9/8-Taktes  überschreiben. 

Erst  nach  anderthalb  Takten  ist  dieses  Muster  unterbrochen.  Interes- 
santerweise geschieht  die  Änderung  dann  auf  drei  Ebenen  gleichzeitig. 
Rhythmisch  ist  das  auf  das  sechste  Achtel  des  zweiten  Taktes  fallende  d 
durch  Überbindung  als  Synkope  komponiert  und  unterbricht  so  erstmals  die 
Monotonie  der  regelmäßigen  Achtel.  Melodisch  repräsentiert  der  fallende 
Halbtonschritt  d-cis  das  erste  Intervall  mit  emotionaler  Qualität.  Harmonisch 
erzeugt  die  Überbindung  einen  Vorhalt,  der  nach  Auflösung  strebt. 

Das  Zusammenfallen  dieser  drei  Merkmale  zieht  die  Aufmerksamkeit 
auf  diesen  Punkt  in  der  Entwicklung  der  Kontur  imd  macht  klar,  dass  der 
innere  Abschluss  des  Thema  tatsächlich  erst  hier  möglich  ist  -  trotz  der 
Tatsache,  dass  die  zweite  Stimme  der  Textur  bereits  zu  Beginn  von  T.  2 
eingesetzt  hat.  Das  harmonische  Gerüst  bestätigt  dies: 
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Der  relativ  späte  harmonische  Abschluss  weist  auf  eine  weitere  unge- 
wöhnliche Eigenschaft  dieses  Fugenthemas  hin:  Schon  der  allererste  Einsatz 
erklingt  in  Überschneidung  mit  seiner  Antwort.  Engführungen  aber  kommen 
normalerweise  in  der  Exposition  nicht  vor,  sondern  sind  für  spätere  Durch- 
führungen reserviert. 
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Bachs  Harmonisierung  des  Themas  erfahrt  im  Verlauf  der  Fuge  nur 
kleine  Veränderungen.  Immer  erklingt  der  erste  Vertreter  der  Subdominant- 
Harmonie  am  Ende  des  ersten  Taktes,  zu  Beginn  des  zweiten  Taktes  erfolgt 
der  Schritt  zur  Dominante,  diese  führt  zunächst  in  einen  Trugschluss  -  meist 
auf  der  zweiten  Achtel  des  zw  eilen  Thementaktes  -  und  wird  erst  darm  von 
einerweiteren,  vollständigen  S-D-T-Kadenz  gefolgt. 

Die  Frage,  ob  die  thematische  Phrase  eine  Unterteilung  zulässt,  wird 
durch  die  'viel  zu  frühe'  Pause  beantwortet:  Man  muss  hier  einen  einzigen 
Spannungsanstieg  vom  ersten  Ton  durch  die  (überbrückend  zu  denkende) 
Pause  bis  zur  Synkope  aimehmen,  doch  ist  dies  in  der  Praxis  der  dreistimmi- 
gen Polyphonie  nicht  leicht  zu  verwirklichen  und  noch  schwerer  zu  hören. 
Hinsichtlich  der  dynamischen  Gestaltung  ist  dagegen  unzweifelhaft,  dass 
das  Thema  in  mäßiger  Lautstärke  beginnt  und  dass  einer  längeren  Steige- 
rung bis  zum  vorletzten  Ton  nur  eine  ganz  kurze  Lösung  der  aufgebauten 
Spannung  folgt. 

Die  A-Dur-Fuge  enthält  vierzehn  Themeneinsätze.  Einer  \on  ihn  en, 
hier  mit  Sternchen  bezeichnet,  erklingt  in  Stimmtausch:  die  Mittelstimme 
hegt  hier  vorübergehend  über  der  Oberstimme. 


1. 

T.  1-2 

0 

8. 

T.  23-24 

U 

2. 

T.  2-3 

M 

9. 

T.  25-27 

0* 

^ 

T.  4-5 

U 

10. 

T.  27-29 

M 

4. 

T.  6-7 

U 

11. 

T.  31-32 

M 

5. 

T.  9-10 

0 

12. 

T.  33-35 

U 

6. 

T.  13-15 

u 

13. 

T.  42-43 

M 

7. 

T.  16-18 

u 

14. 

T.  44-46 

U 

Die  Kontur  des  Themas  erfährt  im  Verlauf  der  Fuge  eine  ungewöhnlich 
große  Zahl  von  Abweichungen;  genaugenommen  ist  die  Kette  sequenzierter 
Quarten  in  der  Mitte  das  einzige  nie  aufgegebene  Erkennungsmerkmal. 
Änderungen  betreffen  den  Beginn,  den  Mittelabschnitt,  die  Synkope  und 
sogar  den  Auflösungston  und  sind  so  umfangreich,  dass  man  sich  fragt,  wie 
es  Bach  gelingt,  den  Eindruck  eines  beibehaltenen  Themas  zu  erzeugen. 

Der  Beginn  wird  in  verschiedener  Weise  verändert:  Zweimal  erklingt 
der  Anfangston  in  einer  anderen  Oktave  als  die  Fortsetzung  (vgl.  T.  13,  wo 
er  'zu  tief,  und  T.  27,  wo  er  'zu  hoch"  einsetzt).  In  zwei  anderen  Einsätzen 
initiiert  der  Anfangston  eine  Tonart,  die  dann  nicht  weiter  verfolgt  wird. 
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Diese  Modulation  führt  dazu,  dass  der  Rest  des  Themas  wie  versetzt  klingt 
(vgl.  T.  16,  wo  dem  Anfangston,  einem  in  h-Moll  harmonisierten  h.  eine 
Fortsetzung  in  fis-MoU  folgt,  die  später  dann  sogar  nach  E-Dur  moduliert, 
und  T.  42,  wo  das  anfängliche  fis  (mit  fis-MoU-Hintergrund)  zugunsten  von 
A-Dur  aufgegeben  wird,  bevor  der  Einsatz  doch  noch  nach  fis-MoU 
abdreht).  In  einem  fünften  Einsatz  mit  unregelmäßigem  Beginn  ist  das 
Schema  von  Einzelton  und  nachfolgender  dreifach-langer  Pause  umgekehrt: 
In  T.  3 1  ist  die  erste  Achtel  eine  Pause  geworden,  die  drei  folgenden  sind 
dafür  aber  durch  Töne  ersetzt.  Da  diese  Töne  das  Muster  aufsteigender 
Quarten  verlängern  -  mit  einer  zusätzlichen  Synkope,  als  wolle  die  Kontur 
kurz  'warten',  um  dann  in  die  übliche  metrische  Position  der  Sprünge 
einzuschwenken  -  verwandelt  die  Erweiterung  das  Thema  in  eine  diesmal 
eindeutig  unteilbare  Phrase. 

Der  Mittelteil  des  Themas  erfährt  ebenfalls  Veränderungen  sowohl  im 
Detail  als  vor  allem  in  seiner  Ausdehnung.  Einige  dieser  Abweichimgen 
sind  tonaler  Art.  In  den  Antworten  (vgl.  z.B.  T.  2  und  T.  6)  ist  das  erste 
Intervall  nach  der  Pause  von  der  ursprünglichen  Sekunde  zur  kleinen  Terz 
vergrößert;  in  T.  13  wird  daraus  sogar  eine  verminderte  Quart  -  auch  dies 
eine  Folge  tonaler  Anpassung,  hier  aufgrund  des  Mollcharakters.  Im  Einsatz 
T.  16-17  ist  die  dritte  der  Quarten  in  der  Kette  augmentiert.  Hier  handelt  es 
sich  um  die  Einführung  eines  künstlichen  Leittones  im  Zusammenhang  mit 
der  Modulation  nach  E-Dur.  Ähnliches  gilt  in  T.  33-34,  wo  die  übermäßige 
Quarte  e-ais  und  die  vemiinderte  Quarte  ais-d  aus  der  harmonischen  Wen- 
dung von  D-Dur  nach  h-Moll  resultieren.  Schheßlich  ist  die  Quartenkette  in 
zwei  Einsätzen  verlängert  und  in  einem  verkürzt:  Der  Einsatz  in  T.  25-26 
zeigt  zwei,  der  in  T.  33-35  drei  zusätzliche  Achtel,  während  der  Quartenfort- 
schreitung  in  T.  16-17  ein  Achtelpaar  fehlt. 

Auch  die  abschließende  Synkope,  die  in  diesem  sonst  recht  unemotio- 
nalen Thema  so  charakteristisch  scheint,  wird  nicht  von  Veränderungen 
verschont;  sie  wird  mehrfach  versetzt  oder  sogar  ganz  unterdrückt.  In  T.  34 
erklingt  sie  um  drei  Achtel  verspätet,  aber  zumindest  in  der  richtigen 
Position  mit  Überbindung  und  Auflösung  auf  einem  unbetonten  Taktteil.  In 
T.  26  fallt  die  Synkope  infolge  des  um  zwei  Achtel  verlängerten  Themas  auf 
einen  anderen  Taktteil  und  löst  sich  in  starker  Position  auf,  was  den  Charak- 
ter entscheidend  verändert.  In  T.  17  wird  der  verlängerte  Ton  aufgrund  der 
Verkürzung  des  Themas  vorgezogen,  fällt  nun  auf  einen  betonten  Taktteil 
und  verliert  damit  seinen  Charakter  als  Synkope.  In  T.  44-45  schließlich 
setzt  die  zweite  Themenhälfte  ihre  Quartenketten  fort,  ohne  jemals  für  eine 
längere  Note  innezuhalten. 
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Sogar  der  Auflösungston  nach  der  Synkope  bleibt  von  Bachs  in  dieser 
Fuge  voll  entfalteter  Lust  an  der  Abwandlung  nicht  verschont.  Dreimal  wird 
die  erwartete  Entspannung  verzögert.  In  T.  28  geschieht  dies  ohne  irgend- 
eine Änderung  der  harmonischen  Grundlage;  in  T.  17  hat  die  Modulation 
von  h-Moll  nach  E-Dur  bereits  stattgefunden,  und  die  verspätete  Auflösung 
erklingt  auf  dem  erwarteten  Ton.  In  T.  14  dagegen  führt  die  Abweichung 
von  gis  nach  ais,  das  sich  dann  nach  h  statt  nach  a  auflöst.  Diese  letzte  Alte- 
ration ist  nicht  nur  ein  melodisches  Detail,  sondern  unterstreicht  die  schon 
erwähnte  Modulation  im  Themenschluss  von  fis-Moll  nach  h-Moll.  Der  letzte 
Themeneinsatz  der  Fuge  schließlich  endet  in  frei  variierter  Form.  Wie  die 
lange  Liste  der  Abweichungen  von  der  ursprünglichen  Gestalt  zeigt,  bildet 
ein  unverändert  aufgegriffenes  Thema  in  dieser  Fuge  die  Ausnahme:  Nur 
Einsatz  3,  5  und  8  gleichen  in  jeder  Hinsicht  dem  ersten. 

Als  wären  das  noch  nicht  genug  der  Ungewöhnlichkeiten,  stellt  man 
beim  Betrachten  der  ganzen  Komposition  fest,  dass  die  einzige  Engflihrung 
die  zwischen  dem  ersten  Dux  und  seinem  Comes  ist;  alle  späteren  Themen- 
einsatze  klingen  sauber  voneinander  getrennt.  Nur  an  einer  Stelle  erweckt 
der  Rhythmus  der  das  Thema  begleitenden  Stimmen  den  Eindruck  einer 
Engführung:  In  T.  25-26  enthalten  die  den  Einsatz  begleitenden  Stimmen 
jeweils  eine  einzelne  betonte  Achtel  mit  anschließender  Drciachtel-Pause 
und  einer  Kette  sequenzierter  Quarten.  Obwohl  weder  die  intervallische  Ver- 
bindung zwischen  der  Ausgangsnote  und  den  Quarten  noch  das  Ende  der 
Quartenkette  dem  Thema  gleichen,  entsteht  hier  der  Eindruck  einer  Engfüh- 
rung. Infolge  der  vielen  Sequenzen  im  Fugenthema  wird  daraus  jedoch  bald 
eine  Parallelführung  zwischen  den  oberen  Stimmen,  so  dass  dieser  neunte 
Einsatz  ganz  und  gar  unt\'pisch  und  fast  homophon  schließt. 

Die  Stimmen,  die  das  Thema  im  Verlauf  der  Fuge  begleiten,  zeigen 
kaum  charakteristische  oder  auch  nur  wiederkehrende  Eigenschaften;  echte 
Kontrasubjekte  fehlen  hier  ganz.  Die  einzigen  mehrfach  wiederkehrenden 
kleinen  Figuren  sind  ausnahmslos  aus  dem  Thema  selbst  abgeleitet.  Erst  mit 
der  Einführung  einer  regelmäßigen  Sechzehntelbewegung  ab  T.  23  unter- 
scheiden sich  die  Stimmen  überhaupt  ausreichend,  dass  man  mehr  als  eine 
Kontur  gleichzeitig  verfolgen  kann.  Diese  Sechzehntel  bilden  eine  Begleit- 
stimme zum  Thema,  die  einmal  wiederkehrt  und  damit  als  rudimentäres 
Kontrasubjekt  gezählt  werden  muss.  In  seiner  ursprünglichen  Form  beginnt 
es  entweder  in  T.  23  oder  schon  mit  den  drei  vorangehenden  Auftaktsech- 
zehnteln und  endet  mit  der  dritten  Sechzehntel  der  dritten  Gruppe  (vgl.  das 
a  in  T.  248).  In  der  Imitation  von  T.  27-29  wird  das  Kontrasubjekt  mit  dem 
Thema  verlängert  vmd  reicht  so  bis  zmn  Beginn  von  T.  29. 
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Dieses  Kontrasubjekt  enthält  weder  in  seinem  Rhythmus  noch  in  seiner 
Kontur  Merkmale,  die  es  von  einer  beinahe  passiv  dahinlaiifenden  Figuration 
abheben  würden.  Um  es  dennoch  von  anderen  Sechzehntelketten  des  Stückes 
zu  unterscheiden,  kann  man  allenfalls  die  verborgene  Melodielinie  leicht 
unterstreichen. 

In  den  ohne  Sechzehntelbewegung  gehaltenen  Abschnitten  kann  man 
drei  kleine  Motive  ausmachen.  Das  erste,  eingeführt  in  T.  3-4,  besteht  aus 
einem  Quartsprung,  einer  synkopischen  Überbindung  und  einer  Auflösung 
auf  unbetontem  Taktteil  und  wirkt  damit  als  freie  Sequenz  des  Themenschlus- 
ses. Es  kehrt  am  Beginn  der  Takte  5,  6  und  7  wieder;  Varianten  lassen  sich 
zudem  in  O:  T.  43  und  M:  T.  44  ausmachen.  Das  zweite  Motiv  (vgl.  T.  5-6) 
besteht  aus  einer  übergebundenen  punktierten  Note  mit  Auflösung  und  zwei 
Achtelsprüngen  in  Zickzackbewegung  und  klingt  damit  wie  eine  Imitation 
des  verlängerten  Endes  der  Thema- Antwort.  Es  wird  aufgegriffen  in  O  +  M: 
T.  7-8,  M:  T.  8-9,  M:  T.  10- II  (imitiert  in  O),  U:  T.  II- 12  (imitiert  in  O), 
M:  T.  17  (imitiert  in  0:  T.  17-18,  sequenziert  in  M),  0:  T.  18-19,  M:  T.  22, 
O:  T.  43-44,  M:  T.  46,  O:  T.  47-48,  O:  T.  51  und  M:  T.  52-53.  Wollte  man 
auch  hier  Intervallvarianten  einbeziehen,  so  wäre  die  Liste  noch  viel  länger. 
Das  dritte  Motiv  a  erarbeitet  den  synkopierten  Vorhalt  mit  Auflösung,  indem 
es  ihn  in  aufsteigender  Sequenz  verdoppelt;  vgl.  M:  T.  T.  12-13, 0:  T.  13-14 
undT.  16. 


Die  Fuge  enthält  sieben  themafreie  Passagen: 

ZI    T.  8  Z5    T.  29-30 

Z2    T.  11-12  Z6    T.  35-41 

Z3    T.  15  Z7    T.  46-54 

Z4   T.  18-22 

In  etlichen  der  themafreien  Takte  lässt  sich  keinerlei  melodisch  bestimmtes 

Material  ausmachen;  sie  dienen  lediglich  als  harmonische  Schlussbildungen. 
Dies  trifft  zu  auf  Z3  und  Z6a  (T.  35-36,),  die  eine  Schlussformeln  in  h-MoU 
bilden,  sowie  auf  den  letzten  Z6-Takt  mit  seiner  Kadenz  in  fis-Moll. 
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Die  übrigen  Zwischenspiele  spielen,  ganz  oder  in  Segmenten,  mit  den 
drei  Motiven,  be\  or  auch  sie  eine  Schlussbildung  anstreben:  Z 1  beginnt  mit 
einer  M2-Parallele  gefolgt  von  einem  Schluss  in  A-Dur;  Z2  imitiert  M2, 
bevor  es  in  fis-moll  endet,  wobei  M3  von  einem  kadenzierenden  Bassgang 
begleitet  wird;  Z4a  und  Z7a  präsentieren  M2  mit  freien  Imitationen  in  der 
Unterstimme,  bevor  sie  in  E-Dur  bzw.  A-Dur  schließen;  und  auch  das  (in  T. 
5 1  beginnende)  letzte  Segment  von  Z7  spielt  mit  freien  Imitationen  von  M2, 
begleitet  in  der  Unterstimme  von  einer  Sechzehntelbewegung,  die  ebenfalls 
in  eine  Schlussformel  mündet. 

Drei  der  Zwischenspiele  zeigen  eine  besonders  enge  Verbindung  mit 
dem  primären  Material,  indem  sie  größere  Fragmente  des  Themas  bzw.  des 
Kontrasubjektes  verwenden:  Z4b  Stelltin  der  Oberstimme  eine  Sechsachtel- 
Figur  auf,  die  in  Engführung  imitiert  wird  (vgl.  0-M:  T.  20-21);  dann  folgt 
eine  ebenfalls  imitierte  rhythmische  Variante  des  Fugenthemas  (vgl.  T.  21- 
22;  auch  klingt  die  Imitation  bald  als  Parallelführung).  Z5  greift  die  zweite 
Hälfte  des  Kontrasubjektes  auf  (0:  T.  29,  imitiert  in  U),  bevor  es  in  freie 
Achtelsprünge  mündet  (U  imitiert  in  O);  Z7b  übernimmt  diese  Kombination 
in  Transposition  (T.  49-50),  während  Z6c  sie  frei  variiert  (T.  39-41,). 

Das  einzige  Zwischenspielsegment,  das  ein  größeres  Motiv  vorstellt,  ist 
Z6b  in  T.  36-394.  Dies  ist  besonders  auffällig,  da  alle  drei  Stimmen  Figuren 
von  acht  Achteln  Länge  bilden  und  damit  momentan  den  Neunachteltakt 
außer  Kraft  zu  setzten  scheinen  (vgl.  O:  d-h,  T.  362-374,  imitiert  in  M:  e-cis; 
M:  ßs-e,  T.  362-374,  imitiert  in  O:  gis-ßs;  beide  Motive  beginnen  noch  ein- 
mal in  ihrer  ursprünglichen  Lage,  brechen  dann  aber  ab;  vgl.  T.  388-39^;  da- 
zu die  Sechzehntelkette  gleichen  Umfangs  in  U:  fls-cis,  sequenziert  gis-d). 

Wie  diese  Beobachtungen  zeigen,  sind  einige  der  Zwischenspiele  mit- 
einander verwandt: 

Z6a  «  Z3 

Z7a  ~  Z4a 

Z7b  ^  Z5 

Im  weiteren  Sinne  sind  Z6  und  Z4  strukturell  analog  angelegt:  beide 
begiimen  mit  einem  kadenzierenden  Segment  und  gehen  erst  dann  zu 
echtem  Zwischenspielmaterial  über,  das  imitiert  wird;  in  beiden  folgt  dann 
ein  Segment  mit  primärem  Material  (eine  Thema-Variante  in  Z4,  eine 
Variante  des  Kontrasubjekts  in  Z6),  imd  beide  schließen  mit  einer  weiteren 
Schlussformel. 

Die  Rolle  der  Zwischenspiele  im  Spannungs^  erlauf  der  Fuge  wird  zu 
einem  großen  Teil  von  den  zahlreichen  Schlussformeln  bestimmt.  Darüber 
hinaus  gibt  es  Zwischenspiele  oder  Segmente  davon,  die  den  vorausgehen- 


Copyrlgbred  malerial 


WK 1/19:  A-Dur 


265 


den  Themeneinsatz  mit  einer  einfachen  Entspannung  ergänzen;  dies  ist  der 

Fall  in  ZI,  Z2  und  Z3  sowie  in  Z4a  and  Z6a.  Andere  Zwischenspiele  dienen 
als  die  Spannung  aufrecht  erhaltende  Brücken;  dies  trifft  besonders  auf  Z5 
zu,  weniger  auf  die  ihm  entsprechenden  Passagen.  Auf  der  anderen  Seite 
gibt  es  Zwischenspiele,  die  nach  einem  harmonischen  Abschluss  zunächst 
Aufmerksamkeit  auf  sich  selbst  lenken,  be^  or  sie  einem  nächsten  Themen- 
einsatz Platz  machen;  sie  erfordern  einen  besonders  deutüchen  Klangfarben- 
Kontrast,  wie  Z4b  und  Z6b  deutlich  machen.  Das  einzige  Zwischenspiel, 
das  unter  keine  der  gerade  beschriebenen  Rubriken  fällt,  ist  das  abschlie- 
ßende Z7.  Seine  drei  Segmente,  die  alle  auf  früher  gehörte  Komponenten 
anspielen,  scheinen  vor  allem  dem  Wunsch  Ausdruck  zu  verleihen,  die  Fuge 
nach  dem  letzten  Themeneinsatz  noch  nicht  gleich  zu  beenden. 

Die  Konturen  mit  ihren  vielen  Sprüngen  und  der  Rhythmus  mit  seinen 
regelmäßigen  Achteln  und  Sechzehnteln  lassen  keinen  Zweifel  daran  auf- 
kommen, dass  es  sich  bei  der  a-MoU-Fuge  um  ein  Stück  in  lebhaftem 
Grundcharakter  handelt.  Das  Tempo  kann  recht  rasch  sein.  Bachs  9/8-Takt 
sollte  als  pragmatische  Notation  für  einen  Dreiertakt  mit  Triolenunterteilung 
interpretiert  werden.  Die  Artikulation  muss  allerdings  genau  bedacht 
werden,  will  man  nicht  riskieren,  wesentliche  musikalische  Details  unkermt- 
hch  zu  machen.  So  sind  die  Achtel  und  Viertel  grundsätzlich  non  legato.  die 
Sechzehntel  quasi  legato  (in  einer  dem  klassischen  leggiero  vergleichbaren 
Leichtigkeit)  ausführen.  Doch  gibt  es  Ausnahmen:  Innerhalb  des  non  legato 
müssen  alle  Vorhalte  mit  ihren  Auflösungen  in  dichtem  legato  verbunden 
sein;  innerhalb  des  quasi  legato  sollte  man  versuchen,  die  versteckten  Melo- 
dielinien im  Kontrasubjekt  durch  die  Anschlagsqualität  von  den  rein  virtuo- 
sen Sechzehntelketten  zu  unterscheiden. 

Das  Tempo\  crhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  richtet  sich  danach, 
ob  man  den  Charaktergegensatz  zwischen  dem  lyrischen  Präludium  und  der 
virtuosen  Fuge  unterstreichen  (a)  oder  vielmehr  ausgleichen  (b)  möchte. 

(a)  Eine  Sechzehntel     entspricht       einer  Achtel 
im  Präludium  in  der  Fuge 

(b)  Eine  Viertel  entspricht       einer  punktierten  Viertel 
im  Präludium  in  der  Fuge 

Die  Fuge  enthält  zwei  Verzierungshinweise.  Das  (in  Klammer  gesetzte) 
■iSr  in  T.  8  ist  ein  für  Schlussformeln  typisches  Attribut  und  sollte  auf  die  ent- 
sprechende Stelle,  das  punktierte  gis  in  T.  41,  übertragen  werden.  Ein  zwei- 
ter, nicht  kadenzieller  Triller  steht  in  T.  26.  Alle  beginnen  mit  der  oberen 
Nebennote  und  bewegen  sich  in  Zweiunddreißigsteln.  In  T.  8  und  26  geht 
der  metrisch  korrekten  Auflösung  ein  Nachschlag  voraus;  in  T.  41  fällt  die 
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Auflösung  auf  einen  schwachen  Taktteil  und  wird  daher  nicht  mit  einem 
Nachschlag,  sondern  mit  einer  Unterbrechung  der  Trillerbewegung  auf  der 
Hauptnote,  eingeleitet. 

Der  Bauplan  der  Fuge  ist  relativ  leicht  zu  erkennen.  Der  Wechsel  im 
Rhythmus  und  in  der  Wahl  des  Zwischenspielmaterials  spielt  dabei  ebenso 
eine  Rolle  wie  die  Textur,  die  Einsatzreihenfolge  und  die  harmonische 
Entwicklung.  Das  Auftreten  und  spätere  Verschwinden  der  Begleitfigur  in 
Sechzehnteln  erlaubt  bereits,  drei  große  Teile  zu  bestimmen,  von  denen  der 
erste  in  T.  23)  und  der  zweite  in  T.  42,  endet.  Diesen  beiden  Zäsuren  gehen 
die  einander  strukturell  entsprechenden  Zwischenspiele  Z4  und  Z6  voran. 
Die  Tatsache,  dass  der  Themeneinsatz  in  T.  23-24  in  reduzierter  Stimm- 
dichte erklingt,  bekräftigt  diesen  Einschnitt. 

Innerhalb  des  ersten  größeren  Abschnitts  kündigt  der  überzählige  Einsatz 
der  Unterstimme  in  T.  6-7  das  Ende  der  ersten  Durchführung  an,  das  dann 
durch  ZI  mit  seiner  Schlussformel  bestätigt  wird.  Die  zweite  Durchfiihrung 
beginnt  somit  in  T.  9.  Sie  endet  ebenfalls  mit  einem  überzähligen  Einsatz 
der  Unterstimme,  der  als  'Zitat'  des  vorigen  (vgl.  O:  T.  4-5,  6-7  mit  O;  T. 
13-14, 16-17)  angelegt  ist.  Innerhalb  des  zweiten  Großabschnittes  beschließt 
Z5  die  dritte  Durchführung  nach  einer  vollen  Einsatzfolge.  Durchführung 
IV  beginnt  somit  in  T.  31  und  enthält  zwei  Themeneinsätze  sowie  ein 
abschließendes  Zwischenspiel. 

Der  dritte  Großabschnitt  enthält  nur  zwei  Themeneinsätze,  gefolgt  von 
einem  langen  Zwischenspiel,  ist  also  nicht  weiter  teilbar.  Allerdings  besteht 
das  abschließende  Zwischenspiel  aus  mehreren  deutlich  unterschiedenen 
Segmenten,  deren  erstes  in  T.  48-49  mit  einer  Kadenz  in  der  Tonika  endet. 
Auch  wird  die  Sechzehntelbewegung,  die  im  Mittelteil  der  Fuge  herrscht, 
mit  Beginn  der  fünften  Durchführung  aber  aufgegeben  w  ird,  im  Anschluss 
an  diese  Kadenz  wieder  aufgegriffen.  Daraus  lässt  sich  ableiten,  dass  Bach 
die  fünfte  Durchführung  in  T.  49  als  abgeschlossen  und  die  letzten  sechs 
Takte  als  Coda  betrachtet. 

Der  beschriebene  Aufbau  wird  durch  die  Harmonie  bestätigt.  Die  vier 
ersten  Einsätze  stehen  in  A-Dur,  und  auch  das  die  erste  Durchführung 
beschließende  ZI  verbleibt  noch  in  der  Grundtonart.  Nach  einem  weiteren 
Einsatz  auf  der  Tonika  moduliert  Z2  zur  parallelen  Molltonart.  Die  beiden 
folgenden  Einsätze  modulieren  selbst  -  von  fis-Moll  nach  h-Moll  und  von 
h-MoU  nach  E-Dur  -,  doch  Z4  beschließt  diese  Durchfuhrung  erneut  in  der 
Grundtonart.  In  der  dritten  Durchführung  bleiben  wie  in  der  ersten  alle 
Einsätze  im  Bereich  von  A-Dur;  die  vierte  moduliert  wie  die  zweite,  diesmal 
zur  Subdominante  und  ihrer  Mollparallele.  Das  diese  Durchführung 
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beschließende  Zwischenspiel  mündet  nicht  in  die  Grundtonart,  sondern  in 
dessen  Parallele  fis-Moll,  und  überlässt  so  die  Rückkehr  nach  A-Dur  dem 
zweiten,  erneut  modulierenden  Einsatz  der  fünften  Durchführung. 
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Die  dynamische  Gestaltung  ist  bei  einer  Fuge  mit  so  einfachem  Material 
besonders  ausschlaggebend  für  einen  bleibenden  Eindruck.  Die  ersten  vier 
Themeneinsätze  erzeugen  durch  ihren  kontinuierlichen  Abstieg  einen  täu- 
schenden Eindruck:  Sie  scheinen  als  \  olle  Runde  einer  vierstimmigen  Fuge 
zu  posieren.  Die  Intensität  wächst  im  Verlauf  dieser  Entwicklung  durch- 
gehend und  nimmt  erst  im  anschließenden  kurzen  Zwischenspiel  wieder  ab. 
Die  zweite  Durchführung  kehrt  diesen  Prozess  um:  Ihr  erster  Einsatz  ist  der 


268 


WK 1/19:  A-Dur 


einzige  dieses  Abschnitts,  der  harmonisch  verankert  ist;  der  zweite  verliert 
durch  seinen  Beginn  in  Moll  und  sein  Ende  mit  einer  modulierenden  Erwei- 
terung einiges  an  Prägnanz  und  infolgedessen  auch  an  Intensität.  Der  dritte 
Einsatz  dieser  Runde,  der  erneut  als  überzähliger  Unterstimmeneinsatz  er- 
klingt, ist  so  stark  variiert,  dass  er  schwächer  wirkt  als  der  vorausgehende. 
Diese  zweite  Durchführung  kommt  zu  Beginn  von  T.  20  zu  einem  sehr 
leisen  harmonischen  Abschluss,  in  dessen  Folge  die  übrigen  Z4-Segmente 
eine  unabhängige  kleine  Spannungskurve  errichten. 

Da  die  dritte  Durchführung  in  reduzierter  Stimmdichte  beginnt  und  zu- 
dem ihre  drei  Themeneinsätze  -U  O  M  -  durch  Stimmkreuzung  so  angelegt 
sind,  dass  sie  eine  aufsteigende  Reihenfolge  bilden,  entsteht  hier  ein  allmäh- 
licher Anstieg  der  Spannung  ähnlich  dem  in  der  Exposition.  Die  vierte 
Durchführung  erinnert  an  die  zweite,  insofern  sie  ebenfalls  von  einem  Dur- 
Einsatz  ausgeht,  sich  dann  in  abnehmender  Intensität  nach  Moll  wendet  und 
ebenfalls  im  ersten  Segment  des  folgenden  Zwischenspiels  einen  sehr  leisen 
harmonischen  Schluss  findet,  bevor  die  übrigen  Z6-Segmente  ihr  ganz 
eigenes  motivisches  Material  ausbreiten. 

Die  fünfte  Durchfuhrung  beginnt  in  Moll.  Ihr  zweiter  Einsatz  kehrt  zwar 
nach  Dur  (und  in  seiner  Erweiterung  sogar  zur  Grundtonart  A-Dur)  zurück, 
bleibt  jedoch  wegen  seines  durch  neutrale  Sprünge  ersetzten  Schlusses  wenig 
beeindruckend.  Erst  in  der  Coda  erzeugt  Bach  durch  den  lang  gezogenen 
Aufstieg  der  springenden  Achtel  (T.  49-51)  einen  letzten,  virtuosen  Höhe- 
punkt. 

Die  Beziehung  zwischen  den  Durchführungen  herauszuarbeiten  ist  ein 
wichtiger  Bestandteil  der  Gestaltung  dieser  Fuge.  Die  Kombination  aus  dem 
Spannungsanstieg  in  der  ersten  Durchführung,  dem  komplementären  Abfall 
in  der  zweiten  und  der  kleinen  Kurs  e  des  den  Fugcntcil  beschließenden 
Zwischenspiels  Z4  kehrt  weitgehend  analog  in  der  Kombination  von  Durch- 
führung III  +  IV  und  dem  ihnen  folgenden  Z6  wieder.  Im  letzten  Abschnitt 
der  Komposition  erscheinen  die  Themeneinsätze  beinahe  wie  ein  Nebenge- 
danke, wohingegen  die  Coda  einen  luierwarteten  letzten  Höhepunkt  bietet. 

Wie  das  oben  Gesagte  zeigt,  enthält  die  A-Dur-Fuge  streng  genommen 
alle  Merkmale  einer  'richtigen'  Fuge;  doch  kann  die  Orientierung  für  die 
Hörer  infolge  des  ungewöhnlich  unmelodiösen  Themas  sehr  schwierig  sein. 
Nur  einer  akribischen  Nuancierung  von  Klangfarbe  und  Anschlag  und  einer 
sorgfaltige  Artikulation  (insbesondere  im  legato  der  Vorhaltbildungen)  kann 
es  vielleicht  gelingen,  unvorbereitete  Ohren  durch  diesen  Dschungel  an 
Quartsprüngen  zu  führen  und  den  Einblick  in  die  Komposition  zu  einer 
faszinierenden  Erfahrung  zu  machen. 
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Dieses  Präludium  hat  eine  im  wesentlichen  zweistimmige,  kontrapunkti- 
sche Textur.  Doch  wird  die  Zweistirmnigkeit  nicht  streng  durchgehalten, 
sondern  kurzzeitig  verdickt  durch  stützende  Akkorde  (T.  5,  6,  7;  9,  10,  1 1) 
oder  eine  Art  auskomponiertes  legatissimo,  die  Umdefmition  eines  zunächst 
motivisch  eingebundenen  Tones  in  einen  Orgelpunkt  (T.  13-15,  16  +  18, 
17  +  19,  26-28).  Das  ganze  Stück  basiert  auf  einem  einzigen  Motiv,  der 
schon  in  der  Oberstimme  des  ersten  Taktes  eingeführten,  leicht  ornamentier- 
ten Dreiklangsbrechung.  Die  Imitation  erfolgt  w  ie  in  einer  Fuge  auf  der 
Quinte,  doch  die  Art  der  Verarbeitung  ist  eher  typisch  für  eine  Invention. 

Das  eintaktige  Inventionsmotiv,  zwei  aufsteigende  Sequenzen  und  ein 
komplementärer  Abstieg  bilden  zusammen  eine  viertaktige  Phrase,  der  eine 
vollständige  harmonische  Entw  icklung  zugrunde  liegt.  Die  abschheßende 
Kadenz  markiert  daher  keinen  strukturellen  Abschnitt.  Auch  die  zweite  har- 
monische Entwicklung  beschließt  in  T.  8  nur  die  Imitation  der  thematischen 
Phrase.  Ein  für  den  Gesamtaufbau  relevanter  Abschluss  mit  vorangehender 
Entspannung  erfolgt  erst  am  Schluss  der  folgenden,  ebenfalls  vier  Takte 
langen  motivischen  Entwicklung.  Dieser  Schluss  bekräftigt  die  Modulation 
zur  Paralleltonart  C-Dur  auf  dem  ersten  Schlag  von  T.  13. 

Insgesamt  enthält  die  Komposition  drei  Abschnitte: 

I  T.   1-13  Tonika  -  Molldominante  -  Tonikaparallele 

II  T.  13-22  Tonikaparallele  -  Tonika'^ 

III  T.  22-28  Bekräftigung  der  Tonika 

Das  'Präludium  in  der  Form  einer  zweistimmigen  Invention'  enthält 
keinerlei  formale  Entsprechimgen. 

35 

Der  Schluss  dieses  Abschnitts  ist  merkwürdig.  Man  erwartet  eine  Rückkehr  zur  Tonika, 
und  die  Akkordfolge  iv  -  vii  (vgl.  T.  20-21:  d-MoU  und  gis  mit  vermindertem  Septakkord) 
scheint  dies  zunächst  zu  bestätigen.  Im  allerletzten  Augenblick  jedoch  weicht  die  Unterstimme 
mit  einem  Sprung  nach  c  aus.  Der  die  Kadenz  beschließende  a-Moll-Dreiklang  erklingt  also 
in  seiner  ersten  Umkehrung  und  bringt  damit  keine  vollständige  Auflösung.  Der  Prozess 
wiederholt  sich  dann  in  ähnlicher  Form  noch  einmal  drei  Takte  später:  Die  Unterstimmen- 
kontur gis-a-h-(a)  weicht  mit  einem  Septsprung  abwärts  aus.  Erst  einen  Takt  später  wird 
nach  erneuten  kadenzierenden  Schritten  die  Tonika  in  Grundstellung  erreicht. 
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Die  Konturen  bestehen  in  erster  Linie  aus  einer  Kombination  von  Drei- 
klangsbrechungen in  Achteln  und  omamentalen  Sechzehnteln  (vgl.  z.B.  die 
ausgeschriebenen  Triller  in  U:  T.  1-3).  Der  Rhythmus  ist  von  Achteln  und 
Sechzehnteln  bestimmt  und  damit  sehr  unkompliziert.  Der  Grundcharakter 
des  Stückes  ist  also  "eher  lebhaft'.  Das  Tempo  sollte  ziemlich  rasch  genom- 
men werden,  wobei  der  9/8-Takt  als  eine  pragmatische  Schreibweise  für 
einen  Dreiertakt  mit  Triolenunterteilung  gelesen  werden  kann.  Die  Artikula- 
tion umfasst  non  legato  für  die  Achtel  und  quasi  legato  für  die  Sechzehntel. 
Verzierungen  kommen  nicht  vor. 

Das  eintaktige  Hauptmotiv  besteht  aus  einem  a- Moll-Dreiklang,  dessen 
Kurve  auf  jedem  starken  Taktschlag  die  Richtung  ändert;  nur  der  erste 
Intervallsprung  wird  mit  einer  Durchgangsnote  aufgefüllt.  Dieses  Motiv 
wird,  wie  schon  er\vähnt.  zweimal  sequenziert,  woraufhin  der  allmähliche 
Aufstieg  mit  dem  Oktavton  ergänzt  wird.  Der  folgende,  passiv  wirkende 
Abstieg  besteht  aus  einem  Skalensegment  und  einem  fallenden  a-MoU-Drei- 
klang.  dessen  komplementärer  Gang  durch  beide  Hände  momentan  die  klare 
Zweistimmigkeit  aufzuheben  scheint.  Es  handelt  sich  dabei  auch  nicht  um 
ein  Segment  der  Phrase,  sondern  um  einen  Übergang,  der  im  Verlauf  der 
Fuge  immer  wieder  anders  ausfällt. 

Erst  der  letzte  Ton  in  T.  4  kündigt  mit  seinem  dis,  das  hier  als  Vertreter 
des  Dominant-Septakkordes  von  E-Dur  {h-dis-fis-a)  erklingt,  die  Wendung 
von  der  Tonika  zur  Molldominante  an.  Auf  dieser  Stufe  imitiert  die  Unter- 
stimme die  gesamte  thematische  Phrase.  Die  auf  die  Imitation  folgende 
Überleitung  bringt  den  Skalenabschnitt  und  gebrochenen  Dreiklang  in  auf- 
steigender Richtung,  wobei  das  letzte  Achtel  {ais)  auch  hier  eine  harmo- 
nische Verschiebung  -  diesmal  nach  h-MoU  -  zu  initiieren  scheint.  Doch 
der  anschließende  Einsatz  des  Motivs  (U:  T.  9)  ignoriert  das  Angebot  und 
setzt  noch  einmal  in  e-Moll  ein.  Die  Verarbeitung  der  viertaktigen  Phrase 
bringt  eine  abwärts  statt  aufwärts  gerichtete  Sequenzierung,  und  der 
überleitende  Takt  setzt  Skalensegment  und  Dreiklangsbrechung  übereinander 
statt  nacheinander.  Damit  endet  der  erste  Abschnitt. 

Die  kontrapunktisch  begleitende  Figur  ist  charakterisiert  durch  einen 
langen  Ton  auf  dem  ersten  Drei  achtelschlag,  gefolgt  von  einem  ausgeschrie- 
benen Triller  auf  dem  zAveiten.  In  der  ursprünglichen  Phrase  bilden  beide 
einen  Tonika- Orgelpunkt;  in  der  Imitation  und  der  Verarbeitungsphrase 
dagegen  bewegen  sich  die  Stützakkorde  imd  die  Triller  mit  den  Stufen  der 
harmonischen  Progression.  Die  dritte  Dreiachtelgruppe  in  jedem  Takt  dient 
als  Übergang  auf  kleinster  Ebene;  sie  besteht  in  der  ersten  Phrase  aus  gebro- 
chenen Dreiklängen,  später  aus  immer  verschiedenen  Läufen.  Die  beiden 


Copyrlgbred  malerial 


WKF20:  a-Moll 


271 


motivischen  Phrasen  und  die  nach  Dur  wechselnde  Verarbeitung  erzeugen 

ein  crescendo,  das  seinen  Höhepunkt  zu  Beginn  von  T.  9  findet. 

Der  zweite  Abschnitt  beginnt  in  T.  13.  Das  Motiv  und  die  ursprünghche 
viertaktige  Phrase  ertönen  wieder  in  der  Oberstimme,  die  Sequenzen  sind 
wieder  aufsteigend.  Die  Begleitfigur  jedoch  hat  sich  verändert:  Der  auskom- 
ponierte Triller  wird  aufgegeben  zugunsten  unterschiedlicher  Läufe.  Der 
Übergang  am  Phrasenende  zeigt  eine  neue  Kombination  aus  Lauf  und 
gebrochenem  Dreiklang,  indem  er  die  den  Dreiklang  bildenden  Töne  aus  der 
Sechzehntclkette  herausfiltert  und  in  Stimmspaltung  \  erlängert.  Hier,  in 
T.  16,  liegt  auch  der  Höhepunkt  des  Abschnitts  (und  nicht  etwa  auf  dem 
leicht  herausplatzenden,  aber  tatsächlich  nebensächlich-leisen  gzs  in  T.  21). 

Diese  Phrase  endet  in  C-Dur  und  zeigt  ausnahmsweise  selbst  in  der 
letzten  Achtel  des  Taktes  keinen  Hinweis  auf  eine  Modulation.  Der  nächste 
Takt  überrascht  so  in  zweifacher  Weise:  durch  seine  plötzlich  ganz  andere 
Oberflächengestaltung  und  durch  seine  Harmonie.  Über  einem  wiederholten 
Orgclpunkt.  dessen  Tonhöhe  der  entspricht,  die  ein  sehr  aufinerksamer  Hörer 
als  Umdeutungston  erwartet  haben  könnte  {fis,  aus  d-fls-a-c-{es\),  spielt  die 
Oberstimme  mit  den  übrigen  Akkordtönen  und  bildet  daraus  eine  neue 
komplementäre  Figur.  Die  Auflösung  dieses  modulierenden  Akkords  folgt 
in  der  kurz  zuvor  erstmals  gehörten  Stimmspaltungs-Figuration,  und  eine 
Sequenz  des  Umdeutungsakkord-Taktes  führt  sodann  nach  d-Moll  (T.  20). 
Die  beiden  letzten  Takte  des  zweiten  Abschnitts  schließen  den  Kreis  mit 
dem  Hauptmotiv  in  der  Unterstimme,  begleitet  hier  ^  on  einer  freien  Variante 
der  modifizierten  kontrapunktischen  Figur  aus  den  Takten  der  ersten  Imita- 
tion (vgl.  O:  T.  20-21  mitU:  T.  13-15).  Die  verzögerte  Rückkehr  zur  Grund- 
tonart mit  ihrer  mehrmals  den  Grundton  vermeidenden  Unterstimmen- 
führung wurde  schon  erörtert. 

Der  Beginn  des  dritten  Abschnitts  vermittelt  den  Eindruck  einer  Reprise: 
Beide  Stimmen  beginnen  T.  22  in  Anlehnung  an  T.  1.  Doch  sehr  bald  schon 
ändern  sich  Details  und  harmonische  Entwicklung.  An  Stelle  des  dritten 
Segments  der  Phrase  erklingt  eine  Überleitung  ähnlich  der  in  T.  12,  und  erst 
nach  der  schon  erwähnten  Kadenz  mit  ausweichendem  Basston  schUeßt 
dieser  Abschnitt,  dessen  dynamische  Kur\  en  ausnahmslos  sanft  sind,  mit 
korrigierter  Kadenz  und  melodischem  Leitton.  Die  drei  über  einem  Tonika- 
Orgelpunkt  errichteten  Takte,  eine  mittels  Stimmspaltung  (ähnlich  der  zu 
Beginn  des  zweiten  Abschnitts)  verdickte  Textur,  von  der  Oberstimme  mit 
einer  Mischung  aus  dem  Motiv  und  seiner  kontrapunktischen  Begleitfigur 
geführt,  beschließen  die  Tnvention'  mit  großer  Steigerung,  die  in  einem 
funfstimmigen  A-Dur-Akkord  gipfelt. 
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Das  Thema,  das  mit  der  zweiten  Achtel  einsetzt  und  mit  der  Rückkehr 
zum  Grundton  in  T.  4^  schheßt,  umfasst  genau  drei  Takte.  Die  Achtelpause 
in  der  Mitte  der  Phrase  trennt  eine  fallende  Terz,  die  mit  ihrem  metrischen 
Schritt  von  einem  starken  zu  einem  schwachen  Taktteil  an  die  sogenannten 
'weiblichen  Endungen'  der  Verskunst  erinnert  und  momentane  Entspannung 
erzeugt,  von  einem  neuen  Auftakt.  Sie  muss  daher  als  Zäsur  innerhalb  des 
Themas  interpretiert  werden.  Die  beiden  durch  diese  Pause  getrennten 
Teilphrasen  sind  \on  fast  identischer  Länge. 

Die  Kontur  des  Themas  zeigt  zwei  längere  Strecken  stufenweiser  Bewe- 
gung, die  jeweils  in  zwei  Sprüngen  enden.  Der  Rhythmus  besteht  aus 
Achteln  und  Sechzehnteln,  die  in  einem  schlichten  Muster  ohne  Synkopen 
oder  Überbindungen  gereiht  sind.  Die  Sechzehntelgruppen  entpuppen  sich 
als  Verzierungen  einer  Grundlinie,  in  der  einige  der  unbetonten  Achtel  nicht 
die  Rolle  spielen,  die  sie  oberflächlich  zu  haben  scheinen.  So  liefert  z.B.  das 
tiefe  e  in  T.  2^  zwar  die  harmonische  Grundlage  für  den  überraschenden 
Septsprung;  melodisch  jedoch  handeh  es  sich  um  einen  Ausweichton  zwi- 
schen dem  spannungsvollen  gis  und  seiner  Auflösung  im  der  Pause  folgen- 
den a.  Ähnlich  dient  das  e  am  Ende  des  dritten  Taktes  dem  rhythmischen 
Zweck,  den  Achtelpuls  aufrecht  zu  erhalten,  ist  melodisch  jedoch  ein 
folgenloser  'Seitensprung'  innerhalb  des  absteigenden  Tetrachords  d-c-h-a. 
Diese  kurze  melodische  Analyse  ergibt  eine  Grundlinie,  die  kein  bisschen 
wie  ein  Skelett  klingt,  wohl  aber  das  Verständnis  der  Phrase  erleichtert: 

,rrrLrr    ,cir  r  Um 


Im  Verlauf  der  Fuge  variiert  Bach  die  Harmonisierung  des  Themas.  So 

erscheint  im  Einsatz  der  Takte  8-11  die  Dominante  schon  zu  Beginn  des 
zweiten  Thementaktes,  während  im  vorausgehenden  Einsatz  die  Tonika  erst 
auf  dem  Mittelschlag  von  der  Dominante  abgelöst  wurde.  Eine  zusätzliche 
Abweichung  findet  sich  in  der  zweiten  Teilphrase:  T.  Sj  ist  als  (nach  der 
Unterbrechung  wieder  aufgegriffene)  Dominante  interpretiert,  während  der 
analoge  Ton  in  T.  lOj  schon  als  Subdominantvertreter  harmonisiert  ist.  Die 
grundlegende  harmonische  Entwicklung  jedoch  ist  eindeutig: 
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i  V      iOi^      i)      iy    V  i 


Die  a-MoU-Fuge  präsentiert  ein  besonders  dichtes  thematisches  Gewebe; 

mit  39  Themeneinsätzen  übertrifft  sie  jede  andere  Fuge  des  Wohltemperierten 
Klaviers.  Allerdings  sind  vor  allem  im  letzten  Abschnitt  der  Komposition 
viele  Einsätze  wesentlich  verkürzt.  In  der  folgenden  Tabelle  erscheinen  alle, 
die  nur  aus  der  ersten  Teilphrase  bestehen,  mit  einem  Sternchen. 


1. 

T. 

1-4 

A 

21. 

T. 

57-60 

S  inv 

2. 

T. 

4-7 

S 

22. 

T. 

58-61 

A  inv 

3. 

T. 

8-11 

B 

23. 

T. 

62-63 

Binv  * 

4. 

T. 

11-14 

T 

24. 

T. 

62-63 

T  inv* 

5. 

T. 

14-17 

S  inv 

25. 

T. 

64-67 

B 

6. 

T. 

18-21 

T  inv 

26, 

T. 

65-68 

T 

7. 

T. 

21-24 

B  inv 

27. 

T. 

67-70 

S  inv 

8. 

T. 

24-27 

A  inv 

28. 

T. 

68-71 

A  inv 

9. 

T. 

27-30 

s 

29. 

T. 

73-76 

B  inv  V 

10. 

T. 

28-31 

T 

30. 

T. 

73-76 

A  inv 

11. 

T. 

31-34 

A 

31. 

T. 

76-77 

T  inv* 

12. 

T. 

32-35 

B 

32. 

T. 

77-78 

A 

13. 

T. 

36-39 

T 

o  -> 

T. 

77-78 

S  * 

14. 

T. 

37-40 

A 

34. 

T. 

80-82 

15. 

T. 

43-46 

S 

35. 

T. 

81-82 

s 

16. 

T. 

43-46 

B 

36. 

T. 

83-85 

Binv* 

17. 

T. 

48-51 

A  inv 

37. 

T. 

84-85 

T  inv* 

18. 

T. 

49-52 

T  inv 

38. 

T. 

84-86 

S 

19. 

T. 

53-56 

B  inv 

39. 

T. 

85-86 

A* 

20. 

T. 

53-56 

S  inv 

Im  Verlauf  der  Fuge  erfährt  das  Thema  verschiedene  Abwandlungen, 
harmonische  Modifikationen  und  Verkürzungen.  Die  häufigste  Variante  ist 
die  (in  der  Tabelle  oben  mit  "inv"  für  Inversion  gekennzeichnete)  Umkeh- 


Die  Textur  weist  eine  interessante  Unregelmäßigkeit  auf:  Bach  bezeichnet  die  Komposition 

zwar  als  Fiiga  a  4  voci,  fügt  aber  nach  der  Generalpause  in  T.  80  eine  fünfte  Stimme  hinzu. 
Da  dieser  "Bass  2"  jedoch  keinen  Themeneinsatz  trägt,  spielt  er  hier  noch  keine  Rolle. 
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rung:  19  der  39  Einsätze  verlaufen  mit  gespiegelten  Intervallen.  Zudem  gibt 
es  eine  Reihe  wesentlicher  Verkürzungen.'^  Dass  das  Thema  drastisch  ge- 
kappt werden  kann,  ohne  sich  zu  verlieren,  verdankt  es  nicht  zuletzt  seinem 
in  der  Grundform  beträchtlichem  Umfang  und  der  klaren 
Charakterzeichnung . 

Harmonische  Alterationen  finden  sich  in  B:  T.  10,  T:  19-21  und  44,  A: 
58-59,  S:  69-70  und  A:  74-75;  Engführungen  sind  ein  so  häufiges  Merkmal, 
dass  von  T.  27  an  kein  einziger  Themeneinsatz  mehr  erklingt,  der  sich  nicht 
an  mindestens  einem  Ende  mit  einem  anderen  überschneidet.  Gegen  Ende 
der  Fuge  wird  die  Textur  mit  einer  drei-  und  einer  vierstimmigen  Engfüh- 
rung (vgl.  T.  76-78:  T-A-S  bzw.  T.  83-85:  B-T-S-A)  zunehmend  dichter.  Da 
der  Imitationsabstand  meist  vier  Achtel  beträgt,  ergibt  sich  zwischen  dem 
ersten  Segment  und  seiner  Sequenz  eine  kurze  Parallele. 

In  einer  Fuge,  in  der  die  Themeneinsätze  so  dicht  und  die  Engführungen 
so  häufig  sind,  überrascht  es  kaum,  dass  die  Suche  nach  einem  unabhängigen 
und  regelmäßigen  Kontrasubjekt  vergeblich  bleibt.  Doch  gibt  es  zwei  kurze 
Begleitfiguren,  die  mehrfach  aufgegriffen  werden.  Beide  enthalten  eine 
Parallele  zu  einem  Segment  des  Themas  und  sind  somit  polyphon  nicht  ganz 
selbständig.  In  T.  4-5  begleitet  der  Alt  die  Antwort  des  Themas  mit  zwei 
fallenden  Tetrachorden  {a-gis-gis-e,  c-h-a-g)  gefolgt  von  einer  Parallele  zur 
Doppelschlagfigur  des  Themas.  Nimmt  man  an,  dass  diese  Einheit  mit  dem 
h  in  der  Mitte  von  T.  5  endet,  so  kann  man  Zitate  in  S/A:  T.  8-9  und  A/S: 

37 

Der  vorletzte  Ton,  der  (wie  oben  gezeigt)  ohne  Relevanz  für  die  melodische  Grundlinie  ist, 
wird  A:  T.  70  ausgelassen,  in  S:  T.  17  und  A:  26  durch  eine  ornamentale  Figur  ersetzt:  in  T: 
T.  20-21,  B:  23-24  und  etwas  anders  auch  in  A:  T.  60  folgt  der  ornamentalen  Ersatzfigur  ein 
abgewandelter  Schlusston.  Da  all  diese  Veränderungen  innerhalb  von  Umkehreinsätzen  ge- 
schehen, kann  der  Eindruck  entstehen,  dass  sie  eine  notwendige  Begleiterscheinung  der 
Spiegelung  sind;  doch  das  ist  nicht  der  Fall:  Die  vier  Umkehreinsätze  in  T.  48-56  ent- 
sprechen der  Urform.  Die  vier  letzten  Achtel  des  Themas  sind  in  S:  T.  60  und  B:  75  durch 
längere  Werte  ersetzt  und  in  A:  T.  76  einfach  abgeschnitten.  Noch  kürzere  Versionen  gibt  es 
gegen  Ende  der  Fuge,  wo  die  zweite  Teilphrase  durch  nur  zwei  Töne  (A:  T.  80-82)  oder 
sogar  einen  einzigen  (A:  T.  77-78,  S:  T.  81-82,  T.  84-86)  vertreten  ist.  Zweimal  (T:  T.  76-77, 
A:  T.  85-86)  bricht  das  Thema  schon  nach  der  Achtelpause  ab:  in  zwei  anderen  (S:  T.  82,  A: 
T.  86)  sind  die  zwei  abschließenden  Achtel  der  ersten  Teilphrase  durch  eine  Viertel  ersetzt. 
Noch  weniger  Thema-Substanz  verbleibt,  wo  nicht  nur  die  zweite  Teilphrase  fehlt,  sondern 
das  Ende  der  ersten  bereits  variiert  klingt.  In  B:  T.  83-84  sind  nur  die  ersten  elf  Achtel- 
schläge des  Themas  überhaupt  intakt,  in  S:  T.  77-78  sind  es  nur  zehn,  T:  in  T.  84-85  nur 
acht.  All  diese  Einsätze  stellen  dennoch  strukturell  relevante  Engfuhrungs-Komponenten. 
Der  kürzeste  reduzierte  Themeneinsatz  ist  im  Umfang  nicht  von  dem  den  Themenkopf  zitie- 
renden Zwischenspielmotiv  zu  unterscheiden.  Dies  erzeugt  eine  von  Bach  offenbar  beabsich- 
tigte Verwirrung.  So  verrät  die  Engführung  \  on  Bass  und  l'cnor  in  T.  62-63.  die  in  beiden 
Stimmen  nur  die  unvollständige  erste  Teilphrase  enthält,  nicht  sofort,  ob  ihre  Loyalität  auf 
Seiten  des  primären  oder  sekundären  Materials  liegt.  Dies  kann  nur  die  Analyse  zeigen. 
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T.  11-12  ausmachen;  später  greift  Bach  nur  den  sequenzierten  Tetrachord 
auf;  vgl.  B/T/A:  T.  14-16,  B:  T.  28-29,  T:  T.  53-54,  T/B:  T.  57-58  und  T: 
T.  73-74.  In  T.  18-19  erzeugt  der  Sopran  eine  kurze  Parallele  zum  zweiten 
Segment  der  ersten  Teilphrase;  ähnliche  Parallelen  finden  sich  auch  in  A: 
T.  21-22  und  T:  24-25.  (Diese  Parallelen  können  als  rudimentäre  Imitatio- 
nen des  Themenkopfes  bzw.  embryonale  Vorläufer  späterer  Engführungs- 
partner  gehört  werden.) 

Diese  lange  Fuge  enthält  insgesamt  sechzehn  themafreie  Passagen,  von 
denen  viele  allerdings  sehr  kurz  sind. 


ZI 

T. 

7-8 

Z6 

T. 

35-36 

Z12 

T. 

63-64 

Z2 

T. 

14 

Z7 

T. 

40-43 

Z13 

T. 

71-73 

Z3 

T. 

17-18 

Z8 

T. 

46-48 

Z14 

T. 

79-80 

Z4 

T. 

27 

Z9 

T. 

52-53 

Z15 

T. 

82-83 

Z5 

T. 

31 

ZIO 

T. 

56-57 

Z16 

T. 

86-87 

zu 

T. 

61-62 

Etliche  der  Zwischenspiele  sind  ein-  oder  sogar  nur  halbtaktige  Schluss- 
formeln, andere  verarbeiten  das  Kopfmotiv  des  Themas.  Z2,  Z3,  Z4,  Z15 
und  Z 16  liefern  verschiedene  Varianten  des  kadenzierenden  Bassganges,  Z2 
und  Z4  zudem  die  do  //-c/o-Floskel  Z3  und  Z4  die  typische  Wendung  mit 
punktierter  Note  und  antizipierter  Auflösung.  In  drei  weitere  Zwischenspielen 
bestimmen  dieselben  Komponenten  nur  ein  Segment;  vgl.  Z8b  sowie  den 
Schluss  von  Z12  und  von  Z13.  Das  Kopfmotiv  des  Themas  findet  sich  in 
sieben  der  Zwischenspiele,  oftmals  begleitet  von  einer  Skalenpassage;  vgl. 
ZI,  Z3,  Z6,  Z7,  ZIO,  Z12  und  Z16.  In  Z5,  Z8  und  Z9  schließlich  erklmgt 
das  Skalensegment  ohne  das  Kopfmotiv  des  Themas. 

Nur  drei  der  Zwischenspiele  zeigen  Figuren,  die  unmittelbar  sequenziert 
werden  und  damit  ein  Minimum  an  Eigenständigkeit  erlangen;  vgl.  B/A;  Z7, 
das  Trillermotiv  in  A/T:  Z9  und  S:  ZIO  sowie  die  Imitationen  und  Sequen- 
zen in  S/T  -  A:  Z13.  Z8  ist  das  einzige  Zwischenspiel,  das  eine  Nachah- 
mung des  Themenschlusses  enthält  (T:  T.  45-47).  In  allen  Zwischenspielen 
bilden  die  Sechzehntel  omamentale  Figuren  oder  gebrochene  Akkorde.  Nur 
wenige  der  Zwischenspiele  sind  in  erkennbarer  Entsprechung  angelegt. 
Eine  Analogie  besteht  z\vischen  zwei  kadenziellen  (Z2  =  Z4)  sowie  zwi- 
schen zwei  kurzen  nicht-kadenziellen  Passagen  (ZI  =  Z5);  Z9  imd  Z 10  ent- 
sprechen einander  durch  ihr  auffalliges  Motiv  und  die  fallende  Skala. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielt, 
ist  bestimmt  durch  Motive  und  Schlusswendungen.  ZI  verbindet  zwei  zu- 
sammengehörige Einsätze,  bietet  jedoch  wegen  des  Kopfinotivs  keinen 
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Registerwechsel;  Z2  dagegen  wirkt  beschließend  und  entspannend.  Z3  ist 

zwiespältig:  Der  Bassgang  scheint  einen  Abschluss  anzudeuten,  der  Schein- 
einsatz im  Alt  aber  auf  den  nächsten  Themeneinsatz  vorauszuweisen;  Z4 
dagegen  wirkt  wieder  beschließend  und  entspannend.  Wie  Z 1  verbindet  Z5 
zwei  Einsätze;  Z6  bereitet  spannungssteigernd  die  nachfolgende  Engführung 
vor;  Z7  bringt  den  ersten  deutlichen  Registenvechsel  und  sodann  einen  wei- 
teren Abbau  der  Intensität;  und  Z8  liefert  nun  schon  erwartete  Schlussformel, 
doch  folgt  hier  gleich  die  neue  Vorbereitung  auf  den  nächsten  Themen- 
eintritt. Z9  und  Z 1 0  dienen  als  dynamische  Brücken;  Z 1 1  bringt  ähnlich  wie 
Z7  einen  Registerwechsel  aber  noch  keinen  Abschluss  (die  Engführung  in 
T.  62-63  entspricht  der  in  T.  43-46),  und  Z12  mit  seiner  Schlussformel 
bildet  die  strukturelle  Entsprechung  zu  Z8,  Z13  mit  seinem  selbständigen 
Motiv  legt  einen  Register\vechsel  nahe;  sein  Ende,  in  dem  die  Schlussformel 
sich  mit  einem  neuen  Themenbeginn  überschneidet,  erinnert  an  Z2.  Z14 
unterscheidet  sich  von  allen  vorher  gehörten  Zwischenspielen  durch  seinen 
plötzlichen  Haltepunkt  auf  einem  sechsstimmigen  Akkord,  der  den  ebenfalls 
sechsstimmigen,  harmonisch  und  rhythmisch  verwandten  Akkord  in  T.  823 
vorausnimmt:  Beide  sind  Dominant-Septakkorde  in  Umkehrung,  beiden 
folgt  eine  Generalpause.  Z14  präsentiert  sich  also  weniger  als  ZAvischenspiel 
denn  als  dramatische  Episode  und  darf  mit  einer  entsprechenden  Zunahme 
an  Intensität  interpretiert  werden.  Das  der  zweiten  Generalpause  folgende 
Z15  sorgt  für  ein  wenig  Entspannung;  das  abschließende,  siebenstimmig 
gesetzte  Z16  beschließt  die  Fuge  in  strahlendem  Triumph. 

Der  einfache  Rhythmus  und  die  vielen  omamentalen  Figuren  weisen  auf 
einen  lebhaften  Grundcharakter.  Um  dem  Septsprung  im  Thema  genügend 
Ausdruckskraft  zu  geben,  darf  das  Tempo  jedoch  nicht  zu  schnell  sein;  es 
empfiehlt  sich  ein  mäßig  schwingender  Vicrtelpuls.  Sowohl  die  Oberflächcn- 
figurationen  als  auch  die  darunter  entdeckte,  im  ersten  Notenbeispiel  dieses 
Kapitels  angedeutete  einfachere  Grundkontur  unterstreichen  die  Metrik  und 
haben  vielleicht  sogar  angedeutet  tänzerischen  Charakter.  Daher  ist  es  eine 
gute  Idee,  die  natürliche  Ordnung  von  starken  und  schwachen  Taktteilen, 
die  in  komplexen  polyphonen  Werken  sonst  häufig  eher  in  den  Hintergrund 
tritt,  hier  besonders  zu  betonen.  Eine  gute  Wahl  für  das  Tempoverhältnis 
von  Präludium  und  Fuge  ist  eine  Beziehung  zwischen  den  Fugenvierteln 
und  den  zusammengesetzten  Schlägen  des  Präludiums: 

Eine  punktierte  Viertel  entspricht  einer  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  80  für  die  Viertel  in  beiden  Stücken) 
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Die  Artikulation  verlangt  quasi  legato  für  die  Sechzehntel,  non  legato 
für  die  meisten  Achtel  und  alle  längeren  Notenwerte.  In  den  Schlussfloskeln 
muss  sowohl  die  do — ti-do-Vigw  als  auch  die  Punktierungsfigur  mit  antizi- 
piertem Auf  lösungston  in  dichtem  legato  gespielt  werden.  Zusätzliche  Aus- 
nahmen finden  sich  in  anderen  Floskeln  und  in  Vorhalt-Auflösungs- 
Paaren. 

Der  Text  enthält  sowohl  melodische  als  auch  kadenzielle  Verzierungen; 
zudem  gibt  es  Stellen,  an  denen  kadenzielle  Ornamente  hinzugefugt  werden 
können,  die  zu  Bachs  Zeit  selbstverständlich  waren  und  oft  nicht  notiert 
wurden.  Die  Praller  auf  den  punktierten  Figuren  in  S:  T.  21  und  64  sind  für 
diese  Floskel  typisch;  wie  die  Klammem  andeuten,  entstammen  sie  nicht 
dem  Autograph,  sondern  einer  zeitgenössischen  Kopie.  Denselben  Praller 
darf  man  dem  punktierten  /zä  in  T.  17  und  dem  punktierten  g  in  T.  73  hinzu- 
fügen. Von  diesen  vier  Prallem  beginnt  nur  der  in  T.  17  mit  der  Hauptnote, 
alle  anderen  der  oberen  Nebennote.  Der  Triller  in  Z9  und  Z 10  ist  ein  den 
Notenwert  ausfüllendes  Ornament,  der  von  oben  einsetzt  und  mit  Nach- 
schlag endet.  Kopfzerbrechen  bereiten  Interpreten  oft  die  letzten  fünf  Takte 
der  Fuge  mit  ihrem  gehaltenen  Orgelpunkt  im  Bass  und  der  bis  zu  sieben- 
stimmigen Textur.  Hier  ist  ein  Vorschlag  für  die  Ausführung: 


54 
1  2 

5434  54  5434  5  5  3 
5  4  5  5  4  5  4  2  21  2  1   3  2      4^3  2  345  2_ 

4  5' 

^  3  4  3  2  2 
2  12  11 

1  1 

5- 


12 


1  2  1  2  32  1 2  3  4 

1  —    5  2 

5 


4  5  3 


2  5 


5  3  4  3  3 
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38 

Vorhalte,  die  immer  an  ihre  Auflösung  gebunden  werden  müssen,  finden  sich  in  T.  6-7  (A: 
c-h,  e-d,  d-c),  T.  11  (S;  d-c),  T.  26  (S:  h-a),  T.  40-41  (T:  g-f,f-e,f-e,  e-d),  T.  62  (A:/-e),  T.  64 
(A:  g-f)  und  T.  70  (T:  a-g).  Do — Z;-rfo-Figuren  gilt  es  zu  berücksichtigen  in  A:  T.  13-14,  B; 
T.  16-17,  S:  T.  23,  S:  T.  26-27,  T:  T.  32,  A:  T.  34,  S;  T.  47-48,  B:  T.  60,  T:  T.  64,  A:  T.  73 
und  B:  T.  75-76.  Der  Bass  enthält  nur  eine  einzige  Floskel,  die  teilweise  legato  gespielt  werden 
muss:  T.  47-48  (d-e-f-g). 

39 

In  T.  27  erklingt  die  zu  ornamentierende  Figur  im  Alt,  so  dass  die  Ausführung  der  Verzie- 
rung erheblich  erschwert  ist.  Interpreten  mit  guter  Technik  können  jedoch  den  Praller  in  der 
Linken  spielen,  den  langen  Schlusston  im  Daumen  der  Rechten  übernehmen  und  die  Sech- 
zehntelnote dann  wieder  links  versorgen  -  das  alles,  ohne  dass  das  in  der  Oberstimme 
angesagte  legato  unterbrochen  werden  muss. 
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In  dieser  Fuge  scheint  Bach  mit  Transformationen  des  Themas  in  einer 

Weise  zu  spielen,  die  an  die  dis-Moll-Fuge  im  selben  Band  (also  die  im 
Quintenzirkel  entfernteste  Molltonart)  erinnert.  Auch  hier  erkennt  man  die 
beabsichtigte  Struktur  schon  an  der  Reihenfolge  und  dem  Gestaltwechsel 
der  Themeneinsätze  sow  ie  am  Auftreten  \  on  Engführungen.  Besonders  in 
den  ersten  drei  Vierteln  der  Fuge  sind  die  Merkmale  ganz  eindeutig:  Die 
vier  Themeneinsätze  der  Exposition  treten  ohne  jede  Überschneidung  auf 
(T.  1-14),  ihnen  folgen  vier  Einsätze  in  Umkehrung,  wieder  je  einer  pro 
Stimme,  die  ebenfalls  sauber  getrennt  aufeinander  folgen  (T.  14-27).  Die 
nächsten  acht  Einsätze  erklingen  in  der  ursprünglichen  Gestalt,  jedoch  in 
Paaren:  Jeder  zweite  Einsatz  tritt  einen  halben  Takt  nach  seinem  Vorgänger 
zu  diesem  hinzu  (T.  27-46).  Darauf  folgen  in  derselben  Art  Engführung  acht 
Umkehrungs-Einsätze  (T.  48-63).^°  Da  jede  dieser  vier  Einsatz-Runden  mit 
einem  der  Zwischenspiele  endet,  die  zuvor  als  kadenziell  abschließend  be- 
schrieben wurden,  decken  sich  die  Aussagen  des  primären  und  des  sekun- 
dären Materials  \  ollkominen.  Die  Grenzen  der  ersten  bis  vierten  Durch- 
führung können  damit  als  gesichert  angesehen  werden. 

Die  ab  T.  64  verbleibenden  Themeneinsätze  umfassen  eine  Engfuhrung 
des  Themas  in  seiner  originalen  Gestalt  gefolgt  \  on  zwei  Engführungen  der 
Umkehrung;  in  allen  drei  Fällen  erklingt  die  vollständige  Phrase.  Unmittel- 
bar anschließend  gibt  es  noch  drei  Engführungen  mit  drei  (vgl.  T.  76-78), 
zwei  (vgl.  T.  80-82)  bzw.  vier  Einsätzen  (vgl.  T.  83-86).  In  jeder  dieser 
Gruppen  erreicht  nur  einer  der  Einsätze  überhaupt  die  zweite  Teilphrase,  die 
anderen  sind  noch  drastischer  gekürzt.  Um  die  von  Bach  beabsichtigte 
strukturelle  Gliederung  zu  bestimmen,  orientiert  man  sich  am  besten  wieder 
an  den  Zwischenspielen.  Es  gibt  zwei  themafreie  Passagen,  die  mit  einem 
Ganzschluss  enden:  vgl.  Z13  mit  seiner  verspäteten  Kadenz  in  T.  73  und 
Z15  mit  seiner  Schlussformel  in  T.  83.  Beide  dürfen  als  Durchführungs- 
abschlüsse gedeutet  werden.  Die  Tatsache,  dass  sich  im  ersten  Fall  die 
typischen  Schlussfloskeln  in  Sopran  und  Alt  mit  dem  Beginn  des  nächsten 
Basseinsatzes  überschneiden,  legt  nahe,  dass  die  Grenze  zwischen  den  bei- 
den letzten  Abschnitten  als  nicht  so  scharf  anzusetzen  ist  wie  bei  früheren 
Durchführungsschlüssen.  Die  A-Dur-Kadenz  in  ZI5  dagegen  erscheint  stark 
und  bestimmt;  ihr  Orgelpunkt  im  hinzugefügten  zweiten  Bass  charakterisiert 
die  letzten  Takte  der  Komposition  als  Coda. 

Die  Entsprechung  zwischen  den  beiden  Gruppen  vierteihger  Engführungen  verleiht  den 
beiden  stark  verkürzten  Einsätzen  in  T.  63-64  mehr  Gewicht,  als  man  es  ihrer  rudimentären 

Ausdehnung  nach  vermuten  würde.  Die  Analyse  zeigt  jedoch,  dass  es  sich  dabei  tatsächlich 
um  den  vierten  (wenn  auch  unvollständigen)  Gruppeneinsatz  dieser  Durchführung  handelt.) 
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Die  Textur  in  den  verschiedenen  Durchführungen  der  Fuge  gibt  zusätz- 
liche Hinweise  auf  Bachs  Konzeption  vom  Bauplan  der  Fuge.  Die  erste 
Engführung  der  dritten  Durchführung  (und  ebenso,  mit  einigen  Unregel- 
mäßigkeiten, die  der  vierten)  begiimt  mit  nur  einer  begleitenden  Stimme;  die 
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der  fünften  Durchführung  kUngt  sogar  ganz  unbegleitet.  Diese  Beobach- 
tungen bestätigen  die  besonders  enge  Verbindungen  zwischen  den  Durch- 
führungen V  und  VI.  Die  Fuge  besteht  demnach  aus  zwei  Durchführungs- 
paaren  (I-II  und  III-IV),  denen  ein  weniger  stark  gegliederter  längerer 
Abschnitt  mit  Durchführung  V-VI  sowie  einer  kurzen  Coda  folgt. 
Auch  die  harmonische  Entwicklung  der  Fuge  bestätigt  die  Anlage: 

l-II  =  Tonika  -  Dominante  -  Tonika 

III-IV  =  Tonika  -  Parallele  -  Tonika;  Ende  subdominantisch 

V-VI  =  Subdominante  -  Dur-Parallele  -  Dur- Tonika 

Coda  =  Subdominante  -  Moll-Tonika  -  Dur-Tonika 

Die  dynamische  Entwicklung  ist  in  der  ersten  Durchführung  gleichzeitig 
normal  (insofern  sie  eine  kontinuierliche  Steigerung  beschreibt)  und  unge- 
wöhnlich (insofern  diese  Steigerung  nicht  wie  sonst  meist  durch  zuneh- 
mende kontrapunktische  Komplexität  unterstrichen  wird).  Auch  fiir  die 
zweite  Durchführung  lässt  sich  Ähnliches  sagen:  Aufgrund  der  häufigen 
Teilphrasen-Parallelen  bleibt  der  polyphone  Eindruck  relativ  schlicht. 

Erst  die  dritte  Durch&hrung  bringt  intensivere  polyphone  Auseinander- 
setzungen, und  da  das  verbindende  Z6  mit  seinen  Schein-Engführungen  ein 
Abfallen  der  Spannung  verhindert,  präsentieren  sich  die  ersten  drei  Grup- 
peneinsätze als  ein  fast  durchgängiges  crescendo.  Z7  jedoch  führt  den  ersten 
deutlichen  Registerwechsel  des  Stückes  herbei,  und  die  nachfolgende  vierte 
Engführung  ist  nicht  nur  überzählig  hinsichtlich  der  Eintrittreihenfolge  der 
Stimmen,  sondern  fällt  auch  aufgrund  seines  passiven,  später  ganz  ausset- 
zenden Tenors  und  dem  weniger  dramatischen  Charakter  der  Dur-Variante 
des  Themas  gegenüber  dem  Vorangegangenen  deutlich  ab.  Die  durch  Imita- 
tion der  zweiten  Teilphrase  erzeugte  Verlängerung  dieses  Einsatzes  be- 
schließt die  Durchführung  mit  einem  längeren  diminuendo.  Ähnlich  verhält 
es  sich  in  der  vierten  Durchführung:  Die  zweite  Engführung  stellt  den 
kontrapunktischen  Höhepunkt,  während  die  dritte  mit  ihren  vielen,  die  poly- 
phone Intensität  schwächenden  Teilphrasenparallelen,  dem  Registerwechsel 
in  ZI  1  und  den  oft  passiven  Stimmen  eine  Entspannung  bringt. 

Mit  der  unbegleiteten  Engfuhrung  zu  Beginn  der  fünften  Durchführung 
beginnt  eine  ganz  neue  dynamische  Entwicklung:  Die  Spannung  steigt,  trotz 
des  Farbkontrastes  in  Z13,  kontinuierlich  an  bis  in  die  Generalpausen  und 
die  nachfolgende  Kadenz.  Eine  Coda,  die  als  crescendo  allargando  gestaltet 
werden  darf,  bereitet  dieser  außergewöhnlichen  Fuge  einen  triumphalen 
Schluss. 
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Im  B-Dur-Präludium  ist  der  Satz  nicht  polyphon.  Die  beiden  Hände  des 
C/öfv/er- Spielers  ergänzen  sich  entweder  zu  einem  gemeinsamen  Muster 
oder  vereinigen  sich  zu  vielstimmigen  Akkorden.  Keine  Komponente  wird 
in  einer  Hand  ohne  Beteiligung  der  anderen  erzeugt. 

Das  Stück  enthält  drei  charakteristische  Figuren.  Zwei  von  ihnen  zeich- 
nen sich  vor  allem  durch  ihre  Spieltechnik  und  weniger  durch  rhythmische 
oder  melodische  Eigenheiten  aus.  Die  erste,  die  die  Takte  1-7  und  9  be- 
herrscht, dann  jedoch  erst  in  T.  2 1  wiederkehrt,  bildet  ein  Muster  aus  gebro- 
chenen Akkorden  in  weiter  Lage,  das  in  abwechselndem  Anschlag  beider 
Hände  ausgeführt  wird.  Die  zweite,  in  T.  3-4  eingeführt  und  in  T.  8  aufge- 
griffen, erklingt  als  einstimmig  geführte  Wellenbewegung,  deren  virtuose 
Natur  eine  Verteilung  auf  beide  Hände  nahelegt,  wobei  die  Übergänge  dem 
Interpreten  überlassen  bleiben.  Die  Figur  erklingt  in  T.  10-20  abwechselnd 
mit  der  dritten,  deren  akkordische  Textur  einen  charakteristischen  punk- 
tiertem Rhy  thmus  bildet  (vgl.  T.  II,  13,  15  sowie  modifiziert  in  T.  17-18). 
Die  Komposition  erinnert  damit  an  verschiedene  barocke  Gattungen:  die 
Toccata,  die  Fantasie  und  die  französische  Ouvertüre.  Ihre  wesentlichen 
Eigenheiten  sind  die  virtuose  Grundhaltung  und,  sekundär,  die  darin  ausge- 
drückten harmonischen  Bewegungen  und  Sequenzmuster. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  endet  in  der  ersten  Hälfte  des  dritten 
Taktes  mit  einer  Kadenz  in  der  Grundtonart  B-Dur.  Allerdings  widersetzt 
sich  der  Bassgang  mit  seinem  anderthalb  Oktaven  spannenden  Sprung  einer 
w  irklichen  Entspannung  und  lässt  so  den  Beginn  von  T.  3  trotz  des  voraus- 
gegangenen Dominant-Septakkordes  als  Neubegirm  wirken.  In  der  zweiten 
harmonischen  Entwicklung  moduliert  Bach  zur  Dominanttonart  F-Dur,  die 
zunächst  mittels  einer  plagalen  Kadenz  in  T.  53-63  erreicht  wird.  Der  im 
letzten  Augenblick  hinzukommende  Septimton  es  verwandelt  den  F-Dur- 
Akkord  jedoch  in  einen  Dominant-Septakkord  imd  bezieht  ihn  damit  noch 
einmal  zurück  auf  B-Dur.  Erst  mit  der  in  T.  10  schließenden  authentischen 
Kadenz  wird  die  Dominanttonart  vollends  erreicht.  Der  mit  einem  konven- 
tionellen Bassgang  unterstrichene  Ganzschluss  setzt  eine  strukturelle  Zäsur. 
Die  Wahrnehmung  dieser  Zäsur  ist  besonders  wichtig,  da  das  virtuose 
Zweiunddreißigstel-Spiel  oberflächlich  ununterbrochen  w  eitergeht  und  die 
strukturelle  Grenze  daher  entweder  überspielt  oder  versehentlich  zu  spät 
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(z.B.  erst  nach  dem  d  zu  Beginn  von  T.  11,  d.h.  bereits  nach  Beginn  der 

nächsten  harmonisch-strukturellen  Einheit)  gesetzt  wird.  Tatsächlich  enthält 
das  B-Dur-Präludium  nur  zwei  Abschnitte:  T.  1-10:  Tonika  -  Dominante 
und  T.  10-21:  Dominante  -  Tonika. 

Der  Grundcharaktcr  ist  eindeutig  lebhaft,  wie  sowohl  der  fast  durchwegs 
gleichmäßige  Rh}  thmus  als  auch  die  vielen  Akkordbrechungen  belegen. 
Das  Tempo  darf  sehr  schnell  sein,  um  der  Brillanz  des  Figurenwerkes  ge- 
recht zu  werden.  (Rasch  und  brillant  sind  jedoch  die  Oberflächenereignisse; 
der  Achtelnotenpuls  solUe  heiter  und  ungehetzt  klingen.)  Eine  oft  aufge- 
worfene Frage  ist  die,  ob  das  für  die  ersten  Takte  gewählte  Tempo  für  das 
gesamte  Präludium  gilt.  Die  Frage  hat  ihre  Berechtigung,  denn  in  einer  der 
frühen  Abschriften  steht  über  der  punktierten  Akkordfigur  in  T.  11  das  Wort 
Adagio.  Was  kann  es  zu  bedeuten  haben,  dass  diese  Angabe  offensichtlich 
nicht  in  der  Originalhandschrift  enthalten  ist,  später  dann  aber  hinzugefügt 
wurde?  Eine  der  möglichen  Interpretationen  ist  die,  dass  Bach  selbst  die  Be- 
zeichnung nachträglich  eingetragen  haben  mag,  \  ielleicht  weil  ein  Schüler 
die  Stelle  in  einem  Charakter  spielte,  die  dem  Komponisten  zu  leichtfüßig 
erschien;  in  diesem  Fall  würde  sich  der  Vermerk  in  erster  Linie  auf  einen 
Kontrast  in  Anschlag  und  innerer  Haltung  beziehen.  Es  ist  auch  denkbar, 
dass  Bach  zunächst  meinte,  der  beabsichtigte  Gegensatz  werde  durch  die 
rhythmische  Anspielung  auf  die  französische  Ouvertüre  klar  genug  zum 
Ausdruck  gebracht,  dann  aber  von  gar  zu  strengen  Wiedergaben  enttäuscht 
wurde  und  zur  Klärung  noch  ein  Wort  hinzuzufügen  beschloss,  dass  zu 
einer  freieren  Behandlung  der  Metrik  in  diesem  Material  auffordert  - 
Adagio  stand  ja  damals  mehr  für  leichtes  rubato  als  für  einen  bestimmten 
Grad  der  Langsamkeit.  (Die  beiden  extremen  Deutungen,  entweder  das 
ganze  Stück  ohne  jeden  Wechsel  der  inneren  Haltung  abschnurren  zu  lassen 
oder  aber  die  zweite  Hälfte  halb  so  langsam  zu  spielen  wie  die  erste,  sind  am 
wenigsten  wahrscheinlich.) 

Die  Artikulation  besteht  aus  non  legato  in  den  Achteln  und  quasi  legato 
in  den  Zweiunddreißigsteln.  Der  Anschlag  passt  sich  dem  Material  an:  in 
T .  1-10  und  1 9-20  empfiehlt  sich  leicht  federndes  non  legato  kombiniert  mit 
einem  sehr  durchsichtigen  quasi  legato,  während  T.  11-18  einen  dichteren 
Anschlag  vertragen.  Das  einzige  Verzierungszeichen  des  Stückes  ist  proble- 
matisch. Zu  Beginn  von  T.  19  trägt  die  verlängerte  Note  der  rechten  Hand 
ein  zusammengesetztes  Ornament,  das  bei  korrekter  Ausführung  aus  acht 
Tönen  bestehen  und  dennoch  mit  Überbindung  enden  müsste,  was  im 
empfohlenen  Tempo  kaum  unterzubringen  ist;  es  müsste  so  klingen: 
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Die  Prozesse  im  Präludium  lassen  sich  anhand  der  bereits  erwähnten 
Kriterien  leicht  einschätzen.  Die  erste  Phrase  ist  ausschließlich  durch  die 
erste  Figur  bestimmt,  die  in  halbtaktig  absteigenden  Sequenzen  fortschreitet 
und  in  einem  Halbschluss  endet.  Der  absteigenden  Linie  steht  in  der 
folgenden  Phrase  ein  aus  Figur  1  und  2  gebildeter  Aufstieg  gegenüber.  Die 
dritte  Phrase  setzt  den  Aufstieg  von  b  bis  zum  höheren  a  fort,  zunächst  mit 
chromatischen  Schritten,  sodann  in  einer  von  Oktavversetzungen  unter- 
brochenen diatonischen  Passage.  Während  der  Aufstieg  die  erste  Figur 
benutzt,  kehrt  Figur  2  in  T.  8  in  einer  doppelten  Kurve  zum  tiefen  e,  dem 
Leitton  der  lange  erwarteten  Dominante,  zurück.  Eine  eintaktigc  Schluss- 
formel bestätigt  diese  Tonart  und  beschließt  damit  die  erste  Hälfte  des 
Präludiums. 

In  T.  10  erzeugt  Bach  auf  subtile  Weise  den  Eindruck,  gleichzeitig 
etwas  abzuschheßen  und  etwas  Neues  zu  beginnen.  Während  die  erste 
Hälfte  des  Stückes  ganz  in  den  aus  gebrochenen  Akkorden  und  Skalen- 
abschnitten gebildeten  Figuren  gehalten  ist,  fuhrt  das  Ende  der  Kadenz  eine 
Kombination  zweier  Figuren  ein:  Die  Linie  ist  wie  in  Figur  2  einstimmig 
geführt,  basiert  jedoch  wie  Figur  1  auf  gebrochenen  Dreiklängen.  Diese 
Kombination  dient,  wie  in  T.  18  bestätigt  wird,  als  Rahmen  für  die  zweite 
Hälfte  des  Stückes. 

T.  1 1  stellt  die  punktierte  Akkordfigur  vor.  Sie  ist  durch  ausladende 
Figur-2-Kurven  mit  zwei  absteigenden  Sequenzen  (vgl.  T.  13  und  T.  15) 
verbunden,  deren  Ab-  und  späterer  Wiederaufstieg  jeweils  fast  drei  Oktaven 
überspannt.  (Trotz  der  Änderung  der  Bewegungsrichtung  werden  Hörer  die 
Entsprechung  der  beiden  verbindenden  Läufe  wahrnehmen  köimen.)  Nach 
der  zweiten  Sequenz  der  Punktierungsfigur  scheint  die  Kombinationsfigur 
das  bevorstehende  Ende  des  Abschnitts  anzukündigen.  Doch  wieder  wird 
der  Zielakkord  durch  Hinzufügung  einer  Septime  zur  Dominante  einer 
anderen  Tonart  umgedeutet  und  die  Kadenz  damit  abgelenkt  (vgl.  T.  ISj, 
mit  demselben  Prozess  in  T.  5-6).  Ein  weiteres  Zitat  der  Kombinationsfigur 
führt  zum  erörterten  Ornament,  bevor  zwei  Takte  -  je  einer  der  Figuren  2 
und  1  -  den  Rahmen  des  Präludiums  symmetrisch  schließen. 
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Das  Thema  der  B-Dur-Fuge  beginnt  auflaktig  nach  einer  Achtelpause, 
erstreckt  sich  durch  vier  Takte  und  endet  mit  Beginn  von  T.  5,  wo  die 
Phrase  nach  dem  F-Dur-Septakkord  in  T.  42.3  mit  d  zur  Tonika  zurückkehrt. 
(Mehr  hierzu  später.)  Bei  genauer  Betrachtung  der  Phrasenstruktur  entdeckt 
man  drei  Teilphrasen,  die  sich  aus  den  hinter  einem  ornamentierenden 
Schleier  verborgenen  Sequenzmustem  ablesen  lassen: 

Vgl.  die  eröffiiende  Teilphrase  f-g-f-b-d-c 

mit  ihrer  einen  Ton  höheren  Sequenz  g-a-g-c-es-d  (aus  a-g-b-a-g-J) 

und  mit  der  dritten  Teilphrase 

(eine  Quart  höher)  b-c-b-es-d  oder 

b-a-b-es-d  (aus  b-c-a-b-c-d-es). 
Innerhalb  des  Themas  ist  daher  jeweils  nach  dem  ersten  Ton  des  zweiten 
und  dritten  Taktes  eine  Phrasierung  erforderlich.  Die  Kontur  beinhaltet 
Sexten,  Quarten  und  Sekunden  in  den  Achteln  sowie  vor  allem  kleine  Inter- 
valle in  den  Sechzehnteln,  die,  wie  oben  gezeigt,  omamentalen  Charakter 
haben.  Da  die  Sexten  ausnahmslos  in  metrisch  schwacher  Position  auftreten 
(d.h.  nach  einem  Taktschlag,  nicht  auf  diesen  zuführend),  vermitteln  diese 
relativ  großen  Intervalle  nicht  emotionale  Spannung,  sondern  viel  Energie 
und  Temperament.  Entsprechend  zu  diesen  Eigenheiten  der  Kontur  ist  auch 
die  Rhythmik  dieser  Fuge  unkompliziert:  Selbst  die  regelmäßigen  Synkopen 
im  fuhrenden  Kontrasubjekt  (vgl.  O:  T.  5-7  etc.)  körmen  den  Eindruck  eines 
Spiels  aus  Achteln  und  Sechzehnteln  nicht  außer  Kraft  setzen. 

Die  harmonische  Entwicklung  im  Thema  ist  durch  zwei  aktive  Schritte 
in  den  ersten  zwei  Teilphrasen  bestinmit:  In  beiden  Fällen  folgt  einem  dem 
gesamten  Fünf-Achtel-Auftakt  zugrunde  liegenden  einfachen  Klang  ein 
unvollständiger  verminderter  Septakkord.  Der  dritte  Takt  vollendet  die 
Kadenz  mit  einem  direkten  V'-I.  Insofern  schließt  das  Thema  harmonisch 
also  bereits  zu  Beginn  des  vierten  Taktes.  Doch  scheint  Bach  bei  der  Kom- 
position dieser  Fuge  an  einen  tänzerischen  Charakter  gedacht  zu  haben  und 
daher  gerade  Taktzahlen  zu  bevorzugen:  Der  vierte  Takt,  der  eine  genaue 
Wiederholung  des  dritten  bringt,  erschöpft  sich  ganz  in  seiner  Funktion  als 
metrische  Ergänzung,  die  weder  melodisch  noch  harmonisch  eine  eigene 
'Aussage'  macht. 


284 


Copyrlgbred  malerial 


WKI/21:  B-Dur 


285 


»'1  ij  ij-'jj,W]ij,m[MiaMMii' 

I  vü'iif        V'     I  I 

Die  dynamische  Wiedergabe  des  Themas  sollte  die  Phrascnslriiktur.  die 
metrische  Organisation  sowie  die  harmonischen  Eigenheiten  nachzeichnen. 
Innerhalb  der  ersten  zwei  Teilphrasen  fällt  der  Höhepunkt  jeweils  auf  den 
abschließenden  Taktschwerpunkt  -  sowohl,  weil  dieser  das  harmonische  Ziel 
bildet,  als  auch,  weil  jede  andere  Betonung  die  metrische  Struktur  verschlei- 
ern würde.  (Wenn,  wie  es  aus  Mangel  an  Aufmerksamkeit  leicht  passiert, 
stattdessen  die  Spitzentöne  b  und  c  hervorstechen,  entsteht  bei  Hörem 
notwendigerweise  der  Eindruck  eines  Dreiachtelauftaktes,  dem  ein  erster 
Taktschwerpunkt  auf  dem  h  folgt.  Danach  ist  es  ohne  Kenntnis  der  Partitur 
schwer,  sich  überhaupt  noch  in  der  doch  eigentlich  spielerischen  Metrik 
zurechtzufinden.)  Beim  Eintritt  in  die  dritte  Teilphrase  sollte  das  Takt- 
schema sicher  etabliert  sein;  daher  kann  hier  der  Spitzenton  es  als  Höhe- 
punkt für  eine  zweitaktige  Entspannung  dienen.  Hinsichtlich  der  Beziehung 
zwischen  den  drei  Zielpunkten  c,  d  und  es  stützt  die  virtuose  Natur  des 
Themas  und  der  auf  ihm  aufbauenden  Fuge  eine  Steigerung  iimerhalb  der 
drei  aufsteigenden  Töne  zum  es  hin. 

Die  B-Dur-Fuge  enthält  acht  vollständige  und  einen  unvollständigen 
Themeneinsatz.  Mit  Ausnahme  der  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort 
bleibt  das  Thema  unverändert;  es  erfahrt  weder  Eng-  noch  Parallelfuhrungen. 


1. 

T. 

1-5 

0 

5. 

T.  22-26 

M 

2. 

T. 

5-9 

M 

6. 

T.  26-30 

U 

3. 

T. 

9-13 

U 

(7. 

T.  35-37 

M) 

4. 

T. 

13-17 

0 

8. 

T.  37-41 

0 

9. 

T.  41-45 

M 

Von  seinem  zweiten  Einsatz  an  wird  das  Thema  von  Gegenstimmen 
begleitet,  die  ihm  im  ganzen  Verlauf  des  Werkes  treu  zur  Seite  stehen.  Doch 
sind  diese  Komponenten  nicht  so  selbständig,  wie  es  eine  strenge  Kontra- 
punktik verlangen  würde.  Dies  gilt  insbesondere  für  die  zweite  Begleitkom- 
ponente, die  über  weite  Strecken  parallel  zum  Thema  verläuft.  Obgleich 
daher  der  Begriff  'Kontrasubjekt'  ein  wenig  zu  hoch  gegriffen  erscheint, 
sollen  der  einfacheren  Übersichtlichkeit  zuliebe  auch  hier  die  üblichen 
Abkürzungen  benutzt  werden. 
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KS  1  wird  in  der  Oberstimme  von  T.  5-9  eingeführt.  Seine  drei  Teil- 
phrasen stimmen  mit  denen  des  Themas  genau  überein.  Wie  in  Thema  sind 
auch  hier  die  ersten  zwei  Teilphrasen  durch  eine  angedeutete  Sequenz  auf- 
steigender Richtung  verbunden  (allerdings  ist  diesmal  die  erste  Teilphrase 
stärker  variiert),  w  ährend  die  dritte  auf  einem  eintaktigen  Modell  und  dessen 
Wiederholung  besteht,  wobei  die  Nahtstelle  durch  eine  a  iertönige  Parallele 
besonders  eng  an  das  Thema  angelehnt  ist.  Hinsichtlich  der  Dynamik  erhält 
KSl  eine  gewisse  Unabhängigkeit,  da  die  für  Höhepunkte  prädestinierten 
Synkopen  früher  fallen  als  die  Zielpunkte  der  thematischen  Teilphrasen. 
Auch  in  der  dritten  Teilphrase  bietet  sich  der  erste  Ton  der  Tonwiederho- 
lung als  Schwerpunkt  an.  KS2  dagegen  erscheint  mehr  als  Füllsel  denn  als 
polyphoner  Partner.  Es  besteht  aus  vier  kurzen,  durch  Pausen  getrennten 
Gesten  (vgl.  O:  T.  9-13).  Die  ersten  zwei,  auch  hier  als  aufsteigende 
Sequenzen  angelegt,  ergänzen  die  Sechzehntelwerte,  die  im  rhythmischen 
Geflecht  von  Thema  und  KSl  fehlen;  die  (identischen)  Figuren  des  dritten 
und  \  ierten  Fragments  verdoppeln  Segmente  des  Themas.  Nach  einer  sinn- 
vollen dynamischen  Entwicklung  in  diesem  deutlich  unfreien  Element  zu 
suchen  hieße,  seine  Bedeutung  zu  überschätzen. 


^-7— j — > 
1  1- 

'  j ' 

Jä'  w  w  w  W\ 

m 

Es  gibt  in  dieser  Fuge  nur  drei  themafreie  Passagen:  ZI:  T.  17-22, 
Z2:  T.  30-35  und  Z3:  T.  45-48.  Alle  sind  unmittelbar  mit  dem  primären 
Material  verwandt  und  lassen  sich  einem  von  zwei  Mustern  zuordnen,  die 
bereits  im  ersten  Zwischenspiel  vorgestellt  werden.  In  T.  17-19  wird  die 
dritte  Teilphrase  des  Themas  einen  Ton  höher  sequenziert,  während  die 
entsprechenden  Abschnitte  der  Begleitkomponenten  eine  Sekunde  bzw.  eine 
None  höher  imitiert  (d.h.  in  Stimmtausch  übernommen)  werden.  Ähnliches 
lässt  sich  in  T.  45-47  beobachten.  In  T.  19-22  dagegen  ist  die  Textur  zur 
Zweistimmigkeit  verdünnt  und  alles  Material  entstammt  dem  Thema.  Die 
Oberstimme  setzt  das  in  T.  3  etablierte  omamentale  Spiel  fort,  während  die 
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Unterstimme  die  erste  Teilphrase  in  Umkehrung  aufgreift.  Diese  Kombina- 
tion erklingt  ähnlich  auf  in  Z2.  Die  einzigen  verbleibenden  themafreien 
Takte  sind  die  am  Ende  der  Komposition;  dort  bildet  Bach  eine  klassische 
Schlussformel.  Die  dynamische  Gestaltung  der  Zwischenspiele  folgt  den 
auf-  oder  absteigenden  Sequenzen:  So  übersteigt  ZI  kurzfristig  das  Span- 
nungsniveau des  vierten  Themeneinsatzes,  verliert  dann  jedoch  mit  jedem 
Takt  an  Intensität,  Z2  präsentiert  sich  trotz  seiner  zweiteiligen  Anlage  als 
eine  einzige  abnehmende  Entwicklung,  und  Z3  beginnt  als  Echo,  aus  dem 
dann  die  Kadenzformel  aufsteigt. 

Da  also  in  der  B-Dur- Fuge  die  Begleitkomponenten  nur  rudimentär 
selbständig  sind,  das  Zwischenspielmaterial  aus  dem  Thema  entwickelt  oder 
eng  an  dieses  angelehnt  ist  und  das  Thema  selbst  keinerlei  Veränderungen 
erfährt,  ergibt  sich,  dass  der  Charakter  der  allem  zugrunde  liegenden  Phrase 
allein  diese  Komposition  bestimmt.  Dieser  Charakter  ist  lebhaft;  das  Tempo 
kann  recht  rasch  sein,  zumal  die  Anfordenmgen  an  polyphones  Spiel  (und 
Hören)  so  gering  sind.  Die  Artikulation  enthält  energisch  federndes  non 
legato  für  die  Achtel  und  quasi  legato  für  die  Sechzehntel.  Ornamente 
kommen  in  dieser  Fuge  nicht  vor.  Das  Tempoverhältnis  von  Präludium  und 
Fuge  basiert  auf  den  übergeordneten  metrischen  Einheiten: 

Eine  Halbe  (=  Vi  Takt)      entspricht      einer  punktierten  Halben  (1  Takt) 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomcmpfchlung:  Präludium-Viertel  =  72.  Fugcn-Vierlel  =  108) 

Da  weder  die  Textur  noch  auffällige  Schlussformeln  irmerhalb  der  Fuge 
einen  Anhaltspunkt  für  das  Verständnis  der  Struktur  Uefem,  müssen  die 
Zwischenspiele  herangezogen  werden.  Wie  gezeigt  wurde,  sind  diese  in  der 
Weise  miteinander  verwandt,  dass  die  zwei  'Muster'  aus  ZI  in  umgekehrter 
Reihenfolge  in  Z3  und  Z2  wiederkehren.  Dies  kann  als  Hinweis  auf  eine 
Achsensymmetrie  gedeutet  werden  (a  +  b  —  b,  a),  bei  der  die  erste  Durch- 
führung der  Fuge  einer  aus  zweiter  und  dritter  Durchführung  gebildeten 
Kombination  entspräche.  Die  tonale  Organisation  stützt  diese  Hypothese. 
Die  ersten  vier  Einsätze  bleiben  im  Bereich  von  B-Dur,  das  erste  Zwischen- 
spiel moduliert  über  die  Paralleltonart  g-MoU  zu  dessen  Dominante  D-Dur. 
Die  beiden  nächsten  Themeneinsätze  repräsentieren  die  Mollsphäre  (mit  der 
Tonikaparallele  g-Moll  in  T.  22-26  und  der  Subdominantparallele  c-Moll  in 
T.  26-30).  Nachdem  das  anschließende  Zwischenspiel  die  Tonart  c-Moll 
bestätigt  hat,  wendet  sich  der  unvollständige  Einsatz  zum  Dur-Bereich 
zurück,  so  dass  die  beiden  letzten  Einsätze  in  der  Subdominante  Es-Dur  und 
der  Tonika  B-Dur  erklingen  können. 
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T.        1        2       3       4       5       6       7        8       9        10       11       12       13       14       15       16       17       18       19      20       21  22 


KS1 

KS2 

Th 

Th 

KS1 

KS2 

Th 

KS1 

T        22      23      24      25      26      27      28      29      30      31       32      33      34  35 


KS1 

KS2 

Th 

KS1 

KS2 

Th 

T      35      36      37      38      39      40      41      42      43      44      45      46      47  48 


0 

KS1  «srk 

Th 

KS1 

M 

Th  verk 

KS1 

Th 

li^'^-n — 

U 

KS2  verk 

KS2 

KS2 

z 

Es  geht  in  dieser  Fuge  ganz  offensichtlich  nicht  um  eine  groß  angelegte 
dramatische  Entwicklung.  Sind  das  Thema  und  seine  beiden  Begleiter  erst 
einmal  eingeführt,  so  unterscheiden  sich  die  Einsätze  kaum  in  ihrer  Intensi- 
tät. Eine  Interpretation  kann  sich  also  nur  auf  zweierlei  konzentrieren:  auf  den 
durch  das  wechselnde  Tongeschlecht  verursachten  Farbkontrast  zwischen 
den  beiden  äußeren  und  der  mittleren  Durchführung  sowie  auf  die  in  den 
Zwischenspielen  vermittelten  Gesten. 


Präludium  in  b-Moll 


Das  b-Moll-Präludium  ist  charakterisiert  durch  seinen  sanft  schwingen- 
den Puls,  der  sich  einer  überraschend  einheitlichen  Rhythmik  verdankt. 
Das  ganze  Stück  besteht  aus  nur  zwei  rhythmischen  Figuren  -  oder,  da  die 
zweite  im  Grunde  eine  Variante  der  ersten  ist,  aus  zwei  Versionen  eines 


einzigen  rhythmischen  Archetyps.  „  p-,   ,  _  _  , 

(Die  einzigen  Ausnahmen  mit  durch-        p  7  JJ  J  J        p  7  JJ  J  JJ 


Rhl  Rh2 


gehenden  Sechzehnteln  hört  man  in 

den  Kadenzbildungen  von  T.  19^ 
und  284)  Die  rhythmische  Gleich- 
förmigkeit erzeugt  eine  meditative  Atmosphäre,  die  zum  Träumen  einlädt; 
emotionale  Spannungen  sind  von  untergeordneter  Bedeutung. 

Die  erste  Kadenz  in  T.  3,.  Da  sich  jedoch  die  Kadenz  mit  dem  Umfang 
des  melodischen  Motivs  in  der  Oberstimme  deckt  und  zudem  der  Bass  bis 
dahin  in  einem  Orgelpunkt  befangen  bleibt,  entsteht  der  Eindruck,  dass  die 
harmonische  Ausfaltung  erst  danach  eigentlich  beginnt.  Die  zweite  harmo- 
nische Entwicklung  endet  in  T.  7^  noch  eirmial  in  der  Grundtonart.  Die  Art, 
wie  Bach  diesen  Abschluss  vorbereitet  und  das  darauf  Folgende  beginnt, 
zeigt,  dass  es  sich  hier  um  eine  strukturell  relevante  Zäsur  handelt. 

Das  Präludium  umfasst  insgesamt  vier  Abschnitte,  von  denen  zwei 
harmonisch  unterteilt  sind: 

I  T.    1-73  Tonika  (T.  l-3i,  S-Vj) 

II  T.  T-lBj  Tonika  -  Dominante 

III  T.  13-20i  Dominante  -  Dominantparallele  -  Dominante 

(T.  13-15i,  15-20i,  endend  in  Halbschluss) 

IV  T.  20-24  Dominante  -  Tonika 

Die  einzige  strukturelle  Analogie  ist  von  großer  Bedeutung,  da  sie  den 
Eindruck  einer  Reprise  zu  wecken  sucht:  T.  20-21  entspricht  T.  1-2  (die 
Anfangstakte  sind  auf  die  Dominante  transponiert  und  in  der  Mittelstimme 
leicht  variiert). 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  ist  ruhig;  die  Konturen  bestehen 
vorwiegend  aus  Sekundschritten,  und  auch  die  meditative  Atmosphäre 
spricht  gegen  eine  lebhafte  Wiedergabe.  Orgelpunkte  sind  ungewöhnlich 
häufig,  so  dass  das  Stück  in  großen  Abschnitten  gehört  wird:  vgl.  T.  1-3 {.b, 
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T.  6-l{.f,  T.  7:  b,  T.  93-10,/ll-12i:  b,  T.  2Q-12{.f,  T.  23-24:  b.  Das  Tempo 
ist  recht  langsam:  Die  metrisch  dominierenden  Viertel  sollten  ruhig  schwin- 
gen, die  den  Puls  gebenden  Achtel  ohne  jede  Hast  sein.  Für  die  Artikulation 
empfiehlt  sich  dichtes  legato.'^^  Der  Notentext  enthält  keinerlei  Verzie- 
rungen. 

Die  Textur  ist  dreisträngig.  und  mit  ihr  das  metrische  Gewebe.  Der  vor- 
herrschende Puls,  in  den  Anfangstakten  durch  das  Pochen  des  Orgelpunkt- 
basses repräsentiert,  schlägt  in  Achteln,  die  Begleitakkorde  in  den  Mittel- 
stimmen mit  ihrer  wiederholten  Auftaktfigur  unterstreichen  die  Viertel  der 
Taktangabe,  und  das  melodische  Motiv  der  Oberstimme  vermittelt. 


rhythmisches 
Motiv: 

Hintergrund- 
akkorde: 

Orgelpunkt  in 
Tonwieder- 
holung 


Während  die  Anfangsphrase  aufgrund  der  Begleitakkorde  noch  keine 

definitive  Stimmenzahl  aufstellt  (es  erklingen  zwischen  vier  und  sieben, 
meist  fünf  Töne  gleichzeitig),  ist  der  Satz  \  on  T.  3  bis  T.  20  konsequent 
vierstimmig  gehalten.  Die  'Reprise'  der  Anfangsphrase  greift  die  Fünfstim- 
migkeit  noch  einmal  auf  und  bereichert  sie  mit  zusätzlicher  Stimmspaltung 
in  T.  22,  wo  der  zweite  Schlag  sieben-,  der  dritte  neunstimmig  klingt. 

Während  die  Anfangsphrase  noch  als  Beginn  einer  homophonen  Kom- 
position dienen  könnte,  gibt  es  innerhalb  des  Präludiums  verschiedene 
Passagen,  die,  wenn  auch  in  sehr  bescheidener  Weise,  kontrapunktisch  sind. 
Eine  mögliche  Erklärung  dieser  auf  den  ersten  Blick  widersprüchlichen 

41 

Da  das  Stück  eine  so  große  Anzahl  an  Tonwiederholungen  enthält,  ist  auf  einem  modernen 
Instrument  mit  sofort  abgedämpften  Saiten  das  rechte  Pedal  hilfreich,  um  den  gewünschten 
weich  gebundenen  Eindruck  zu  cr/iclcn.  Allerdings  würde  Pedalisieren  nur  anlässlich  der 
Tonwiederholungen  eine  stets  \\echselnde  Klangfarbe  erzeugen.  So  ist  ein  ganz  regelmäßiger 
Pedalgebrauch  die  einzige  Alternative  zum  Spiel  ohne  Pedal.  Die  'saubere'  Ausführung  ist 
die,  bei  der  das  Pedal  in  jeder  Achtel  nach  der  zweiten  Sechzehntel  gedrückt  und  mit  dem 
Anschlag  der  nächsten  Achtel  wieder  aufgehoben  wird.  Manche  Interpreten  argumentieren 
allerdings,  dass  das  Wesen  dieses  meditativen  Stückes  eine  etwas  weniger  transparente 
Ausführung  erlaubt,  in  der  das  Pedal  einfach  mit  jeder  Achtel  gewechselt  wird,  was  die 
zweite  Sechzehntel  innerhalb  eines  Achtelschlages  etwas  verwischt  klingen  lässt. 
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Daten  wäre:  Es  handelt  sich  um  eine  vierstimmige  Komposition,  die  in  der 

Anfangsphrase  und  deren  Reprise  durch  einen  'Bass  2'  verstärkt  wird  und 
einige  unregelmäßige  Stimmspaltungen  aufweist.  So  spaltet  sich,  um  ein 
Beispiel  zu  geben,  der  Bass  in  T.  22  zunächst  in  die  Terz  c-es,  dann  in  den 
Dreiklang  a-c-es,  um  dann  in  T.  23,  sein  vorausgegangenes  wiederholtes / 
wieder  aufzugreifen.  Eine  solche  Interpretation  erleichtert  das  Verständnis 
sowohl  beim  Hören  als  auch  beim  Spielen. 

Doch  lohnt  sich  eine  detailliertere  Analyse  der  melodischen  Figuren  und 
wechselnden  Texturen.  In  T.  1-3,  stellt  der  Sopran,  vom  Alt  in  Terzen  unter- 
stützt, das  erste  Motiv  auf  (Ml).  Es  wird  vom  Bass  mit  Variation  im 
Endglied  imitiert  (vgl.  T.  3-5,),  wobei  hier  anstelle  der  begleitenden  Terzen 
eine  Fortspinnung  der  Sopranlinie  erklingt,  die  zunächst  die  rhythmische 
Gestaltung  des  Motivs  beibehält  und  dann  in  das  Rh2-Muster  übergeht. 
Vom  zweiten  Achtel  des  vierten  Taktes  an  schwenken  Alt  und  Sopran  in 
eine  komplementäre  Figur  ein,  die  ab  T.  5  auf  alle  Stimmen  übergreift:  Alt 
und  Tenor  einerseits,  die  (wie  die  melodischen  Stimmen  des  Anfangs)  in 
Terzen  parallel  laufen,  und  Sopran  und  Bass  andererseits,  die  (wie  die 
melodischen  Stimmen  in  T.  3-4)  nur  im  Rhythmus,  nicht  aber  in  der  Kontur 
aufeinander  bezogen  sind,  erzeugen  gemeinsam  Rh2.  In  T.  6-7  verlässt  der 
Sopran  die  Oberflächenbewegung  und  zieht  sich  auf  einen  Orgelpunkt 
zurück,  während  die  anderen  Stimmen  R2  in  freier  Gestaltung  fortspirmen. 
Das  Material  des  ersten  Abschnitts  besteht  also  aus  einem  melodischen 
Motiv  (Ml),  zwei  rhythmischen  Figuren  (Rhl  und  Rh2),  einer  homophonen 
Textur  mit  auftaktigen  Gesten  in  den  Begleitakkorden  und  einer  bescheiden 
polyphonen  Textur  in  komplementärem  Zusammenspiel.  Wie  sich  zeigen 
wird,  sind  dies  die  Bausteine,  aus  denen  das  ganze  Stück  konstruiert  ist. 

Der  zweite  Abschnitt  beginnt  mit  Ml,  leicht  variiert  und  erweitert  (vgl. 
S:  T.  Tj-lO,).  Der  Bass  passt  sich  dem  Rhythmus  an,  erzeugt  jedoch  eine 
eigene  Kontur,  und  die  Mittelstimmen  greifen  die  erweitere  Auftaktgeste 
von  T.  3  auf,  in  der  auf  den  betonten  Schlag  noch  eine  'weibliche  Endung' 
folgt.  Der  Bassabstieg  \  on  b  nach  b  legt  die  Vermutung  nahe,  dass  auch  die 
harmonische  Entwicklung  im  Bereich  der  Grundtonart  verbleibt,  doch  der 
Abschlussakkord  (T.  10,)  ist  eine  Umkehrung  der  Doppeldominante,  ein 
Halbschluss  in  der  Tonart  der  Dominante.  Die  zweite  Phrase  des  Abschnitts 
beginnt  also,  indem  sie  das  komplementäre  Spiel  zweier  Parallelen  mit  der 
Andeutung  von  Imitation  verbindet  (vgl.  A+B:  T.  10-11,  frei  imitiert  von 
S+T).  Hieraus  erwächst  eine  Formel,  die  die  rhythmische  Figur  frei  verar- 
beitet. Der  Abschlusstakt  ist  erneut  fünfstimmig:  diesmal  tritt  ein  '  Sopran  2' 
mit  der  traditionellen  do — ti-do-Figw:  hinzu  (vgl.  T.  12-13:  f-e-f). 
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Der  dritte  Abschnitt  speist  sich  ganz  aus  dem  komplementär-rhythmischen 

Gestus  in  Parallelen.  Seine  erste  Phrase  präsentiert  diesen  in  einfacher  Imita- 
tion ohne  Überlappungen  (vgl.  S+B,  A+T:  T.  13-15),  während  die  zweite  die 
dichtere  Textur  von  T.  10-11  aufgreift,  diesmal  mit  Sopran  und  Bass  als 
führenden  Stimmen  (vgl.  T.  15-17).  Das  Endglied  dieses  Abschnitts  beginnt 
wieder  mit  einer  vierstimmigen  Darstellung  von  Rh2  (vgl.  T.  18)  und 
schließt  mit  einer  Kombination  von  Komponenten  der  Abschnitte  I  und  II 
(vgl.  den  ausgehaltenen  Sopran  und  den  absteigenden  Bass  in  der  ersten 
Hälfte  von  T.  19  mit  T.  6,  die  zu  einem  Halbschluss  führenden  Tonwieder- 
holungen im  Bass  in  T.  19-20  mit  T.  9-10). 

Im  vierten  Abschnitt  präsentiert  sich  die  variierte  Reprise  der  Anfangs- 
phrase mit  einer  Parallele  zunächst  im  Tenor,  dann  im  Alt  und  schließlich  in 
beiden  (vgl.  T.  21).  Am  Ende  von  T.  21  geht  Rhl  wieder  in  Rh2  über,  das 
zu  einer  Fermate  auf  einem  vielstimmigen  vii  -Akkord  mit  anschließender 
Generalpause  führt.  Die  darauffolgende  Kadenzformel  verbindet  erneut  die 
beiden  rhythmischen  Figuren  und  kehrt  dabei  sowohl  zur  Textur  der  Terzen- 
parallelen als  auch  -  hier  gleich  in  beiden  Außenstimmen  -  zum  Tonika- 
Orgelpunkt  zurück. 

Die  Dynamik  in  einem  meditativen  Präludium  ist  indirekter  als  in  an- 
deren sonst  vergleichbaren  Kompositionen;  sie  spielt  sich  im  Hintergrund  ab 
und  sollte  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  nie  vom  alles  beherrschenden 
Puls  ablenken.  Eine  unaufdringliche  Spannungskurve  zeichnet  die  Konturen 
nach.  So  klingt  der  erste  Abschnitt  bis  T.  5  als  allmähliche  Intensivierung 
(etwa  von  p  bis  mp)  gefolgt  von  einer  kurzen  Entspannung,  während  der 
zweite  Abschnitt  einen  schrittweisen  Spannungsabbau  mit  sich  bringt  (etwa 
von p""  zu p~  -  diese  Angaben  sollen  andeuten,  wie  sanft  das  Anw  achsen  und 
Abnehmen  der  Intensität  jeweils  ist);  in  der  Kadenzformel  folgt  ein  Wieder- 
aufbau zum  ursprünglichen  Niveau.  Der  dritte  Abschnitt  beginnt  in  der 
dünnen  Textur  seiner  ersten  Phrase  mit  sehr  zartem  Anschlag,  erzeugt  dann 
jedoch  die  stärkste  Spannungszunahme  dieses  Stückes.  Der  übergeordnete 
Höhepunkt  in  T.  löj  sollte  trotzdem  nicht  viel  lauter  als  mf  ausfallen;  ihm 
folgt  ein  allmähliches  diminuendo.  Der  vierte  Abschnitt  bringt  den  zweiten 
Höhepunkt,  der  jedoch  trotz  seines  vielstimmigen  Akkordes  eher  introver- 
tiert als  laut  klingen  sollte.  Das  Präludium  schließt  nach  einem  weiteren 
diminuendo  eher  verhalten. 
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Die  Frage,  wo  das  Thema  der  b-Moll-Fuge  endet,  lässt  zwei  Antworten 
zu.  Der  Themen-Rumpf,  der  alle  relevanten  harmonischen  Schritte  enthält, 
endet  in  T.  S,.  Die  vier  Viertelnoten  bis  T.  4;  könnten  als  einfache  Erweite- 
rung betrachtet  werden,  wenn  sie  nicht  mit  großer  Regelmäßigkeit  in  der 
ganzen  Fuge  beibehalten  würden.  Es  empfiehlt  sich  daher,  von  der  kürzeren 
und  der  längeren  Version  des  Themas  zu  sprechen.  In  Anlehnung  an  eine 
ursprünglich  im  Bereich  griechischer  Versbildungen  gebräuchliche  Termi- 
nologie kann  man  die  kürzere  Version  auch  als  'männlich',  die  längere  als 
'weiblich'  bezeichnen.  Die  'männliche'  Version  erscheint  kompakt;  sie 
endet  mit  dem  letzten  der  harmonisch  notwendigen  Schritte.  Die  'weibUche' 
Endung  lässt  in  der  Poetik  der  letzten  Betonung  eine  unbetonte  Silbe  folgen; 
hier  ergänzt  die  Musik  die  Wiederkehr  der  Tonika  um  eine  passive,  weiche 
Verlängerung  innerhalb  derselben  Harmonie. 

In  Rhythmus  und  Kontur  schließen  sich  die  vier  Verlängerungstöne 
nahtlos  an  die  zweite  Themenhälfte  an:  Die  Viertelnoten  von  T.  2-3  bilden 
eine  sanfte  Kurve,  die  in  starkem  Kontrast  zum  Themenkopf  steht,  wo  zwei 
Halbe  und  vor  allem  die  darauffolgende  Pause  auf  einem  starken  Taktschlag 
für  rhythmische  Spannung  sorgen.  Zugleich  führt  die  fallende  Quarte,  die 
für  sich  genommen  ein  entspanntes  Interv  all  wäre,  über  die  Pause  hinweg  zu 
einem  plötzlichen  Aufstieg  vom  Umfang  einer  kleinen  None.  Dieses  in 
Bachs  Zeit  für  horizontale  Fortschreitungen  äußerst  selten  verwendete  Inter- 
vall drückt  höchste  emotionale  Spannung  aus.  Wesentlich  ist  dabei,  ob  Bach 
das  Intervall  als  melodischen  Schritt  verstanden  imd  gespielt  wissen  wollte, 
d.h.  ob  die  das  Intervall  umrahmenden  Töne  zu  einer  einzigen  Phrase 
gehören  (wobei  die  Pause  als  die  Spannung  erhöhend  aufzufassen  wäre) 
oder  als  End-  bzw.  Anfangston  zweier  verschiedener  Teilphrasen  (wobei  die 
Pause  dann  als  Zäsur  -  als  Äquivalent  eines  Kommas  -  wirken  würde).  Im 
letzteren  Fall  stehen  sich  eine  auf  betontem  Taktteil  begiimende  und  nur  aus 
zwei  langsamen  Noten  bestehende  erste  und  eine  auftaktig  beginnende,  in 
Sekunden  fortschreitende  zweite  Teilphrase  gegenüber.  Im  ersten  Fall  wird 
die  Pause  als  tonlose  Verlängerung  des  melodischen  Flusses  interpretiert 
und  das  außergewöhnliche  Intervall  kommt  voll  zum  Tragen,  ja  wird  zum 
eigentlichen  Fokus  des  Themas. 
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Die  harmonische  Entwicklung  innerhalb  des  Themas  ist  schlicht: 

weibliche 
Endung 

i  V  (DirV  i  

Allerdings  gibt  es  eine  häufige  Abweichung.  In  mehreren  Fällen  -  zuerst  im 
Tenor  T.  12-15  -  klingt  der  'männliche'  Schlusston  um  einen  Halbton 
erhöht  und  ist  darm  nicht  mit  der  Tonika,  sondern  mit  dem  auf  dem  Grund- 
ton errichteten  Durakkord  mit  Septime  harmonisiert.  Dieser  Klang  w  ird  als 
Dominant-Septakkord  gehört  und  löst  sich  auch  entsprechend  in  die  Subdo- 
minante auf  Die  melodische  Kontur  trägt  dieser  Modulation  Rechnung, 
indem  die  gesamte  ' weibhche '  Endimg  einen  Ton  tiefer  versetzt  wird  und  so 
zum  Grundton  der  Zieltonart  führt.  Die  Tatsache,  dass  diese  Harmonisie- 
rung in  der  Fuge  mehrfach  vorkonmit,  liefert  einen  zusätzlichen  Beweis 
dafür,  dass  die  Verlängerung  des  Themas,  die  in  den  ersten  Einsätzen  noch 
harmonisch  redundant  wirkte,  tatsächlich  ein  integraler  Bestandteil  der 
Phrase  ist:  In  diesen  modulierenden  Einsätzen  liefert  der  'männliche' 
Schluss  keine  harmonische  Auflösung  und  braucht  daher  den  nachfolgenden 
Takt,  um  eine  befriedigende  Schlusswirkung  zu  erzielen. 

Den  Höhepunkt  des  Themas  bildet  zweifellos  der  höchste  Ton,  der  auf 
den  zweiten  Schlag  des  zweiten  Thementaktes  fällt.  Selbst  werm  man  für 
einen  Augenblick  die  Ausdruckskraft  des  vorangehenden  Intervalls  außer 
Acht  lassen  wollte,  so  vereint  der  Ton  doch  für  sich  genommen  mehrere 
Intensitätsmerkmale.  In  der  Kontur  sticht  er  deutlich  heraus,  in  der  Har- 
monie repräsentiert  er  die  Subdominante,  und  melodisch  handelt  es  sich  um 
die  Moll-Sexte  der  Tonart,  d.h.  um  einen  der  natürlichen  Leittöne  in  diesem 
Tongeschlecht. 

Diesem  Höhepunkt  folgt  ein  allmähliches  diminuendo  mit  starker 
Zurücknahme  zur  männUchen  Endung  hin  und  sanfter  weiterer  Entspaimung 
während  der  weiblichen  Endung.  Die  dynamische  Gestaltung  der  dem 
Höhepunkt  ^'orangehenden  Töne  richtet  sich  nach  der  Auffassung  der 
Phrasenstruktur  im  Thema.  Interpreten,  die  von  zwei  Teilphrasen  ausgehen, 
werden  den  zweiten  Thementon  als  Ende  der  ersten  Teilphrase  relativ  ent- 
spannt spielen;  nach  der  Pause  würde  der  Höhepunktton  neu  und  ohne 
spürbare  melodische  oder  dynamische  Beziehung  zum  ersten  Takt  ansetzen. 
Hierbei  besteht  das  Thema  also  aus  zwei  diminuendi:  einem  vom  ersten  Ton 
ausgehenden  mit  kurzem,  steilem  Spannungsabfall,  und  einem  zweiten,  mit 
dem  Höhepunktton  weit  stärker  beginnenden  und  sanfter  absteigenden. 
Dagegen  werden  Interpreten,  die  das  Thema  als  eine  einzige,  ungeteilte 
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Phrase  verstehen,  vor  allem  die  erste  Quarte  ganz  anders  spielen.  Für  sie 
wird  der  zweite  Thementon  zum  Anker  des  hoch-emotionalen  Interv  alls  und 
erhält  dadurch  eine  Spannung,  die  die  des  Anfangstones  weit  überschreitet. 
Bei  diesem  Ansatz  besteht  das  Thema  daher  aus  einem  machtvollen  dyna- 
mischen Anstieg  im  hochintensiven  Ausschlag  großer  Intervalle,  gefolgt 
von  einer  allmählichen  Entspannung. 

Die  b-Moll-Fuge  umfasst  zweiundzwanzig  Themeneinsätze.  Die  fünf 
Stimmen  werden  wie  immer  absteigend  durchgezählt  xmd  mit  V 1  bis  V5 
bezeichnet.  Alle  Einsätze,  die  die  oben  erörterte  Modifikation  der  weibli- 
chen Endung  aufweisen  und  daher  modulieren,  sind  mit  einem  Sternchen 
bezeichnet;  Einsätze,  die  mit  dem  männlichen  Schlusston  ohne  weibliche 
Verlängerung  enden,  sind  mit  einem  Minuszeichen  markiert. 


1. 

T. 

1-4 

VI 

12. 

T.  48- 

50 

V5- 

2. 

T. 

3-6 

V2 

13. 

T.  50- 

52 

VI- 

3. 

T. 

10-13 

V3 

14. 

T.  503. 

-52 

V2- 

4. 

T. 

12-15 

V4* 

15. 

T.  53- 

56 

V4 

5. 

T. 

15-18 

V5* 

16. 

T.  55- 

58 

V2 

6. 

T. 

25-28 

VI 

17. 

T.  55- 

58 

V3 

7. 

T. 

27-29 

V2- 

18. 

T.  67- 

70 

VI 

8. 

T. 

29-32 

V4* 

19. 

T.  68- 

71 

V2 

9. 

T. 

32-35 

V5* 

20. 

T.  68,- 

-  71 

V3 

10. 

T. 

37-40 

V2* 

21. 

T.  69- 

72 

V4 

11. 

T. 

46-48 

V3- 

22. 

T.  69, 

-72 

V5 

Das  Thema  erklingt  sowohl  in  Eng-  als  auch  in  Parallelführung.  In- 
nerhalb der  Engführungsgruppen  kann  man  zwei  ganz  verschiedene  Fälle 
unterscheiden:  Da  sind  einerseits  die.  bei  denen  sich  nur  die  weibliche  En- 
dung mit  dem  folgenden  Themenbeginn  überschneidet  (vgl.  T.  3.  12, 27, 55), 
andererseits  die,  bei  denen  der  Einsatzabstand  möglichst  gering  ist,  so  dass 
der  zweite  Ton  einer  Stimme  zum  Anfangston  des  nächsten  Einsatzes  wird 
(vgl.  einmal  in  T.  50  sowie  je  zweimal  in  T.  68  und  in  T.  69).  Im  Lichte 
dieser  Engführungen  wirkt  auch  der  Paralleleinsatz  in  T.  55-58  wie  eine 
besonders  'enge'  Engführung. 

Andere  Abweichungen  im  Thema  betreffen  die  Inter\  allgröße;  sie  beein- 
flussen zum  Teil  den  harmonischen  Verlauf  Wenn  in  der  tonalen  Antwort  die 
fallende  Quarte  zur  Quinte  und  die  nachfolgende  aufsteigende  kleine  None 
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zur  kleinen  Dezime  vergrößert  wird  (vgl.  z.B.  T.  3-6),  so  wirkt  sich  dies 
nicht  auf  das  harmonische  Ziel  aus.  Anders  ist  es  bei  Mischungen  der  beiden 
Intervallgrößen.  In  T.  25-28  führt  die  Verbindung  von  fallender  Quarte  mit 
aufsteigender  Dezime  dazu,  dass  das  Thema  einen  Ton  höher  endet  und  da- 
mit von  Des-Dur  nach  Es-Dur  moduliert;  umgekehrt  begünstigt  in  T.  53-56 
die  Kombination  aus  fallender  Quinte  und  aufsteigender  None  eine  Modu- 
lation von  B-Dur  nach  Es-Dur.  Auch  tonale  Wendungen  'in  letzter  Minute', 
d.h.  erst  in  der  weiblichen  Endung,  kommen  vor;  vgl.  in  T.  12-13  den 
Schluss  in  es-Moll. 

Die  b-Moll-Fuge  hat  kein  Kontrasubjekt,  was  z.T.  daran  liegen  mag, 
dass  die  weibliche  Endung  eines  Einsatzes  oft  als  Gegenstimme  zum  näch- 
sten fungiert.  Doch  gibt  es  trotz  der  Themendichte  sechs  wichtige  thema- 
freie Passagen: 

ZI    T.   6-9  Z4    T.  40-46 

Z2    T.  18-24  Z5    T.  58  -  67 

Z3    T.  35-36  Z6    T.  72  -  75 

Zwei  dieser  Zwischenspiele,  Z2  und  Z5,  entwickeln  sich  aus  dem  vor- 
ausgehenden Themeneinsatz  durch  Sequenzierung  des  zweiten  und  dritten 
Thementaktes  (vgl.  V5:  T.  18-20  sowie,  leicht  modifiziert,  V2-V3:  T.  58-60). 
Z 1  und  Z4  enthalten  ein  Motiv  bestehend  aus  einer  zur  punktierten  Halben 
auf  dem  betonten  Taktteil  aufsteigenden  Mordent-Figur.  Ml  wird  sowohl 
sequenziert  als  auch  imitiert  und  muss  daher  als  echtes  Z\\  ischenspielmotiv 
angesehen  werden.  Allerdings  füllt  es  nicht  nur  den  ganzen  Raum  zwischen 
den  Einsätzen,  sondern  setzt  sich  sogar  noch  darüber  hinaus  kurz  fort  (vgl. 
V1-V2:  T.  11;  V5-V2:  T.  42-47;  Achtung:  V2  ist  die  oberste  der  drei  hier 
beteiligten  Stimmen).  Die  beiden  verbleibenden  Zwischenspiele,  Z3  und  Z6, 
sind  erweiterte  Schlussformeln;  verw  andt  mit  ihnen  ist  aber  auch  das  Ende 
von  Z2  (vgl.  T.  23-25). 

Wie  diese  Übersicht  zeigt,  sind  die  Zwischenspiele  dieser  Fuge  symme- 
trisch angelegt:  ZI  —  Z4,  Z2  —  Z5  und  Z3  —  Z6.  Bezüglich  der  Dynamik 
beschreiben  ZI  und  Z4  mit  ihren  aufsteigenden  Ml-Sequenzen  einen  Span- 
nungsanstieg und  führen  somit  von  den  jeweils  \'orausgehenden  Einsätzen 
weiter  zum  nächsten.  Z3  und  Z6  dagegen  beschließen  einen  Abschnitt.  In 
den  beiden  anderen  Zwischenspielen  folgt  die  Spannung  den  jeweiligen 
Konturen,  die  hier  sehr  deutlich  gezeichnet  sind.  In  Z2  beginnt  die  erste 
Sequenz  tiefer,  und  daher  vermutlich  leiser,  als  der  \  orausgehende  Themen- 
schluss;  gleichzeitig  vervollständigt  die  erste  Stimme  eine  absteigende 
Linie,  die  unmittelbar  nach  dem  Aussetzen  von  Ml  begonnen  hat  und  sich 
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durch  zwei  ganze  Themeneinsätze  in  immer  längeren  Notenwerten  fortsetzt 
(vgl.  VI,  T.  1 1-20:  c-b-as-ges-f-es,  des-c-b,  as).  Diesem  langen  Abstieg  steht 
ein  plötzlicher  Aufstieg  in  allen  fünf  Stimmen  gegenüber  (vgl.  vor  allem 
T.  20,  21),  die  ihre  Spannungssteigerung  erst  anlässlich  der  Schlussformel 
am  Ende  des  Zwischenspiels  aufgeben.  Im  strukturell  entsprechenden  Z5 
sind  diese  Linien  ^  ertauscht.  Die  anfänglichen  Sequenzen  aus  dem  Themen- 
schluss  beginnen  erhöht  (vgl.  T.  58-59),  doch  folgen  ihnen  absteigende 
Linien.  Die  aufMligste  davon  erklingt  in  der  obersten  Stimme;  wie  in  Z2 
schließt  sie  in  ganzen  Noten  (vgl.  VI  T.  62-67:  ges-f-es-des-c-b-as-ges-f). 
Dieses  Zwischenspiel  beginnt  also  mit  einem  Höhepunkt  und  beschreibt  in 
der  Folge  eine  fast  vollständige  Entspannung. 

Der  Grundcharakter  dieser  Fuge  ist  'eher  ruhig'.  Dies  ergibt  sich  nicht 
nur  aus  dem  relativ  aufwendig  gestalteten  Rhythmus  mit  vielen  Synkopen 
und  Überbindungen,  sondern  noch  mehr  aus  der  Kontur  mit  ihrer  Kombina- 
tion von  schrittweiser  Bewegimg  und  emotionalen  Intervallen.  Das  Tempo 
sollte  jedoch  nicht  langsam  sein;  Bachs  alla  öreve-Taktangabe  schreibt 
ausdrücklich  ein  Denken  in  halben  Noten  vor.  Für  die  Artikulation  ist,  mit 
Ausnahme  der  kadenzierenden  Bassgänge,  grundsätzlich  legato  angesagt. 

Es  gibt  jedoch  im  Bereich  der  Artikulation  eine  Besonderheit,  deren 
Klärung  erneut  von  der  Auffassung  der  Phrasenstruktur  abhängt.  Für  Inter- 
preten, die  von  zwei  Teilphrasen  ausgehen,  ist  die  fallende  Quarte  das  ein- 
zige größere  Intervall  und  kann  daher  gebunden  gespielt  werden,  besonders 
da  es  in  dieser  Auffassung  mit  deutlich  abnehmender  Spannung  einhergeht. 
Dagegen  haben  Interpreten,  die  das  Thema  als  eine  ungeteilte  Phrase  deuten, 
zwei  aufeinander  folgende  Sprünge  zu  bedenken,  die  zudem  in  diesem  Fall 
beide  einen  aktiven  Anstieg  der  Intensität  mit  sich  bringen.  Daher  sollten 
die  beteiligten  Noten  minimal  getrennt  gespielt  werden:  im  ersten  Intervall 
durch  Artikulation,  im  zweiten  im  Wert  der  notierten  Pause. 

Aufgrund  des  alla  Äreve-Taktes  klingt  das  Tempoverhältnis  zwischen 
Präludium  und  Fuge  am  überzeugendsten,  wenn  die  Proportion  3  :  2 
zugrunde  gelegt  wird. 

Eine  Viertel  entspricht  drei  Halben 

nn  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  40,  Fugen-Halbe  =  60) 

Die  Fuge  enthält  nur  eine  Verzierung:  den  Triller  in  T.  49.  Er  beginnt 
mit  der  oberen  Nebennote,  bewegt  sich  in  Sechzehntelnoten  und  führt  mit 
einem  Nachschlag  in  die  auf  dem  nächsten  Taktbeginn  folgende  Auflösung. 
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Viele  der  im  Zusammenhang  mit  den  Zwischenspielen  erwähnten  Beob- 
achtungen laden  dazu  ein,  im  Bauplan  der  Fuge  nach  einer  möglichen 
Symmetrie  zu  suchen.  Tatsächlich  gibt  es  wesenthche  Entsprechungen;  hier 
sind  die  relevanten  Details: 

Teil  1  (T.  1-36)  Teil  II  (T.  37-75) 

Thema  in  V 1 ,  V2  Thema  in  V2 

ZI  mit  aufsteigendem  Ml  Z4  mit  aufsteigendem  Ml 

Thema  in  V3,  V4,  V5  Thema  in  V3,  V5,  V1-V2,  V4 

Z2  mit  allmählichem  Aufstieg     letzter  Einsatz 
und  Schlussformel  mit  Schlussformel 

Thema  in  V2+V3 
Z5  mit  allmählichem  Abstieg 
Thema  in  VI,  V2,  V4,  V5  Thema  in  V1-V2-V3-V4-V5 

Z3  mit  Schlussformel  Z6  mit  Schlussformel 

Innerhalb  der  beiden  analogen  Teile  der  Fuge  erlaubt  die  Einsatz- 
reihenfolge im  Zusammenspiel  mit  den  Schlussformeln  in  einigen  Zwi- 
schenspielen, jeweils  zwei  Abschnitte  zu  unterscheiden.  Im  ersten  ist  der 
Aufbau  sehr  direkt:  Die  erste  Durchführung  umfasst  fünf  Themeneinsätze, 
die  durch  ein  die  Spannung  aufrecht  erhaltendes  Zwischenspiel  verbunden 
und  durch  ein  abkadenzierendes  beendet  werden;  die  zweite  Durchführung 
besteht  aus  vier  Einsätzen  und  dem  kurzen  Z3  mit  seiner  Schlussformel. 

Für  die  zweite  Fugenhälfte  gibt  es  zwei  konkurrierende  Auffassungen: 
Nach  der  ersten  (die  sich  eng  an  die  in  anderen  Bach-Fugen  zu  beobach- 
tenden Regeln  anlehnt),  umfasst  die  dritte  Durchführung  wie  die  erste  fünf 
Themeneinsätze,  darunter  eine  Engführung;  sie  sind  wie  in  der  ersten  Durch- 
führung durch  ein  die  Spannung  aufrecht  erhaltendes  Zwischenspiel  verbun- 
den und  werden  durch  ein  abkadenzierendes  beendet.  Die  vierte  Durch- 
führung besteht  dann  aus  einem  Paralleleinsatz,  einem  Zwischenspiel,  der 
imposanten  fünfstimmigen  Engführung  und  einem  kurzen  abschließenden 
Zwischenspiel.  Die  Stimmdichte  scheint  diese  Auffassung  zu  bestätigen: 
Durchführung  II  und  III  begirmen  beide  mit  nur  drei  Stimmen  (in  T.  25-28 
pausieren  V4  und  V5,  in  T.  37-45  sind  es  VI  und  V3),  und  zu  Beginn  der 
vierten  Durchführung,  die  mit  einer  voll  fünfstimmigen  Kadenz  schließt 
(vgl.  T.  53-55),  setzt  VI  sogar  für  die  Dauer  von  zwölf  Takten  aus. 

Die  alternative  Auffassung  zum  Aufbau  der  zweiten  Fugenhälfte  basiert 
auf  der  starken  Entspannungstendenz  von  Z5,  der  stnikturellen  Analogie 
dieses  Zwischenspiels  mit  dem  die  erste  Durchführung  beschließenden  Z2 
und  auf  der  Tatsache,  dass  der  V4-Einsatz  in  T.  53-56  sich  in  seiner 
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weiblichen  Endung  mit  dem  darauffolgenden  Paralleleinsatz  überschneidet, 
so  dass  es  für  Interpreten  und  fiörer  nicht  leicht  ist,  hier  ein  Durchführungs- 
ende und  einen  Neubeginn  zu  empfinden.  In  Hinbhck  auf  die  dynamische 
Entwicklung  ist  dieser  Ansatz  viel  einfacher;  doch  strukturell  ist  er  insofern 
eher  unbefriedigend,  da  er  eine  vierte  Durchführung  mit  nur  einem  einzigen 
Gruppeneinsatz  annimmt  und  insgesamt  ein  unausgewogenes  Bild  gibt. 


Ansatz  I: 

Durchf 

I 

II 

III 

IV 

Takt 

1-24 

25- 

■36 

37-54 

55-75 

Taktzahl 

24 

12 

18 

21 

Ansatz  II: 

Durchf 

I 

II 

III 

IV 

Takt 

1-24 

25- 

■36 

37-67, 

67-75 

Taktzahl 

24 

12 

32'/2 

8'/2 

Die  harmonische  Entwicklung  scheint  ebenfalls  die  im  ersten  Ansatz 
zugrunde  gelegte  Einteilung  zu  unterstreichen.  Die  ersten  fünf  Einsätze  be- 
ziehen sich  ausnahmslos  auf  die  Grundtonart,  indem  sie  zwischen  der  Tonika- 
und  der  (Moll-)Dominant-Position  abwechseln.  Die  zweite  Durchführung 
wendet  sich  in  ihrem  ersten  und  letzten  Einsatz  der  Subdominant-Region  zu; 
die  dazwischen  liegenden  Einsätze  in  b-Moll,  bei  denen  man  auf  den  ersten 
Blick  an  eine  Rückkehr  zur  Tonika  denken  könnte,  repräsentieren  tatsäch- 
lich die  (Moll-)Dominante  der  Subdominante.  Die  dritte  Durchführung  stellt 
die  Dur- Version  des  Themas  vor,  kehrt  jedoch  bald  zur  Subdominante  und 
ihrer  Dominante  zurück.  Die  vierte  Durchführung  schließlich  erklingt  erneut 
in  der  Gnmdtonart.  wobei  der  Paralleleinsatz  in  der  Molldominante  steht 
und  die  fünfstimmige  Engführung  in  der  Tonika.  (Die  fünf  Einsätze  dieser 
Gruppe  entsprechen  übrigens  den  fünf  Einzeleinsätzen  der  ersten  Durchfüh- 
rung -  eine  Beobachtung,  die  wiederum  zur  Untermauerung  des  zweiten 
oben  genannten  Ansatzes  herangezogen  werden  könnte.) 

Der  Spannungsverlauf  lässt  sich  leicht  beschreiben.  In  Durchführung  I 
wächst  die  Intensität  beständig,  wobei  die  Tendenz  der  Zwischenspiele  die 
zunehmende  Stimmenzahl  unterstützt.  In  Durchführung  II  sind  Stimmen- 
zuwachs (von  drei  auf  fünf).  Umfang  (12  statt  24  Takte)  und  letztlich  auch 
Spannungsanstieg  begrenzter.  Die  dritte  Durchführung,  die  nicht  nur  mit 
zwei  pausierenden  Stimmen,  sondern  zudem  in  Dur  beginnt,  wirkt  zunächst 
viel  weicher,  besonders,  da  die  große  Dezime  viel  weniger  spannungsvoll  ist 
als  die  kleine.  Das  verbindende  Zwischenspiel,  die  zwei  Einzeleinsätze  und 
die  Engführung  scheinen  neue  Spannimg  aufzubauen,  doch  sprechen  etliche 
Details  dafür,  dass  die  Zunahme  an  Intensität  hier  von  anderer  Art  ist  in  den 
vorausgegangenen  Durchführungen.  Weder  die  'nur'  vierstimmig  gesetzte 
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Engführung  noch  der  darauffolgende  Einzeleinsatz,  bei  dem  die  begleitende 
Schlussformel  für  Entspannung  sorgt,  vermitteln  den  Eindruck  eines  wirk- 
lichen Höhepunktes.  Durchführung  IV  ist  unter  verschiedenen  Gesichts- 
punkten die  schwächste:  Sie  umfasst  nur  zwei  Einsätze  (oder,  im  zweiten 
Interpretationsansatz,  sogar  nur  einen  einzigen),  die  Zunahme  der  Stimmen- 
zahl ist  am  geringsten  (von  vier  auf  fünf),  und  ihr  Zwischenspiel  ist  das 
einzige  in  der  Fuge,  in  dem  die  Spannung  deutlich  abnimmt.  So  setzt  die 
vierte  Durchführung  die  in  der  b-Moll-Fuge  zu  konstatierende  allmähliche 
Abnalime  der  dynamischen  Spannkraft  von  einer  Durchführung  zur  anderen 
fort.  Die  abschließende  fünfstiinmige  Engführung,  die  diesem  generellen 
Intensitätsverlust  ein  mächtiges  Gegengewicht  bietet,  kann  Hörem  also  eine 
echte  Überraschung  bieten. 


T.        1      2      3      4      5      6      7      8      9      10     11      12     13     14     15     16     17     18     19     20     21     22     23     24  25 


T.       25     26     27     28     29     30      31      32      33      34      35     36  37 


V1 

1 

^  ^ 

V2 

|Th  1 

V3 

N 

V4 

1- 

1 

V5 

1  '^^ 

T.     37     38     39     40     41     42     43     44     45     46     47     48     49     50     51     52     53     54  55 


K 

,  K 

1 

A 

Th                  1  \ 

^(Z'  var) 

 ,  ,  1-          \  1 

1  Th            1  1 

T,      55      56     57      58      59     60     61      62      63     64      65     66     67     68     69     70      71      72      73      74  75 


1 

Th 

iTh  1 

Th 

|Th  1 

H 

|Th  1 

1  Th 

Präludium  in  H-Dur 


Das  Material  des  H-Dur-Präludiums  ist  fast  vollständig  aus  einer  kurzen, 
im  ersten  Halbtakt  eingeführten  omamentalen  Figur  entwickelt;  es  gibt  im 
ganzen  Stück  nur  eine  Stelle,  wo  dieses  Motiv  momentan  fehlt.  Es  handelt 
sich  damit  eindeutig  um  ein  motivisch  bestimmtes  Präludium.  Die  Textur  ist 
pol\  phon;  die  regelmäßigen  drei  Stimmen  werden  nur  im  letzten  Takt  durch 
Spaltung  der  Oberstimme  mit  einer  vierten  ergänzt. 

Die  erste  Kadenz  endet  -  faktisch,  wenn  auch  nicht  deutlich  als  solche 
hörbar  -  in  der  Mitte  des  zweiten  Taktes,  wo  sich  der  in  Ober-  und  Mittel- 
stimme über  einem  Tonika- Orgelpunkt  angedeutete  Fis-Dur-Septakkord  in 
den  Tonika-Dreiklang  auflöst.  Dieser  Dreiklang  wird  verkörpert  durch  die 
Terz  dis,  den  weiterklingenden  Grundton  h  sowie  ein  'verstummtes'  h  in  der 
Mittclstimmc,  das  der  Hörer  als  melodische  Fortführung  der  vorausge- 
gangenen aufsteigenden  Linie  hinzuhört.  Strukturell  ist  diese  Kadenz  jedoch 
nicht  relevant:  Außer  der  Oberstimme  hat  sich  noch  keine  Stimme  thema- 
tisch engagiert,  und  der  Bass  hat  sich  überhaupt  noch  nicht  aus  seinem 
einleitenden  Orgelpunkt  befreit. 

Die  erste  strukturelle  Zäsur  trift  mit  der  nächsten  Kadenz  zusammen. 
Wie  das  gehäufte  Vorkommen  von  eis  ab  T.  3  anzeigt,  moduliert  Bach  zur 
Dominante  Fis-Dur;  diese  harmonische  Entwicklung  schließt  in  T.  6,.  un- 
missverständlich  bekräftigt  von  einem  kadenzierenden  Bassgang  (ii-V-I) 
und  einer  do — ft-^/o-Floskel  in  der  Oberstimme.  Ähnliche  Kadenz-Merkmale 
kennzeichnen  auch  das  Ende  des  nächsten  Abschnitts,  das  nach  einer  Modu- 
lation zur  Paralleltonart  gis-Moll  in  T.  IO3  erreicht  wird,  sowie  die  Rückkehr 
zur  Tonika  in  T.  15.  Die  Bassgänge  in  T.  4  (cis-fis-h)  und  T.  13  (fls-h-e),  die 
beide  auf  den  ersten  Blick  als  VA^-V-I-Fortschreitungen  gedeutet  werden 
könnten,  repräsentieren  keine  Schlussformeln,  da  in  beiden  Fällen  die  Ober- 
stimme unaufgelöst  bleibt. 

Das  Präludium  besteht  also  aus  drei  Abschnitten  und  einer  kurzen  Coda: 

I  T.   I-61  Tonika  -  Dominante 

II  T.   ö-lOj  Dominante  -  Tonikaparallele 

III  T.  I0-15i  Tonikaparallele  -  Tonika 
Coda  T.  15-19  Bekräftigung  der  Tonika 
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Es  gibt  nur  eine  strukturelle  Analogiebildung: 

T.  4-6,  entspricht  T.  13-15i 

melodisch  verhinderte  melodisch  verhinderte 

Kadenz  in  H-Dur  (Tonika)      Kaden/  in  E-Dur  (Subdominante) 
+  abschließende  Kadenz        +  abschließende  Kadenz 
in  Fis-Dur  (Dominante)         in  H-Dur  (Tonika) 

Der  Gnmdcharakter  ist  lebhaft;  dafür  sprechen  sowohl  der  omamentale 
Charakter  des  Hauptmotivs  als  auch  die  insgesamt  gleichmäßige  Rhythmik. 
Für  das  Tempo  empfehlen  sich  schwingende  Viertel.  Die  Artikulation  ver- 
langt transparentes  legato  für  die  Sechzehntel  und  non  legato  für  alle  ande- 
ren Notenwerte.  Bei  nuancierter  Anschlagskultur  sollte  ein  sanft  abgesetzter 
Stil  in  den  melodischen  Vierteln  (vgl.  T.  1  und  6)  sowie  den  ebenfalls 
melodischen  Achteln  (vgl.  T.  5,  T.  IO3-I2)  von  neutralem  non  legato  in  den 
Vierteln  und  Achteln  der  kadenzierenden  Bassfiguren  (vgl.  T.  3-4,  5-6,  10, 
13,  14-15,  18-19)  unterschieden  werden.  Umgekehrt  verlangen  die  traditio- 
nellen Schlussfloskeln  dichtes  legato  (vgl.  O:  T.  5-6;  fls-eis-fls,  M:  T.  9-10: 
gis-ßsis-gis,  O:  T.  14-15  und  18-19:  h-ais-h). 

Hinsichtlich  der  Phrasierung  vor  und  nach  dem  Hauptmoti\  kommt  die 
Frage,  ob  eine  Unterbrechung  des  melodischen  Flusses  angebracht  ist,  im- 
mer dann  auf,  werm  dem  Drei-Sechzehntel-Auftakt  auf  dem  betonten  Takt- 
schlag ein  Ton  vorausgeht,  der  zu  einer  anderen  melodischen  Einheit  gehört 
(vgl.  dazu  U:  T.  4,  und  M:  T.  5,)  oder  wenn  das  ursprünglich  sieben  Sech- 
zehntel umfassende  und  schwere  Taktteile  aussparende  Motiv  um  den 
darauf  folgenden  betonten  Taktteil  verlängert  ist  und  dann  sequenziert  wird 
(vgl.  U:  T.  63  und  O:  T.  73).  Jede  allzu  abrupte  Unterbrechung  ist  in  diesem 
Stück  fehl  am  Platze,  doch  für  Interpreten  mit  guter  Anschlagsnuancierung 
ist  sanftes  Absetzen  plausibler  als  das  einfachere,  ununterbrochene  legato. 

Eine  Beschreibung  der  Komposition  muss  mit  einer  genaueren  Betrach- 
tung des  Hauptmotivs  beginnen.  Dieses  besteht  aus  sieben  Sechzehnteln,  die 
um  ein  Zentrum  kreisen  (in  der  ersten  Hälfte  von  T.  1  um  h).  Die  Bewegung 
ähnelt  einem  umgekehrten  Doppelschlag,  dem  die  Wiederholung  des  drei- 
tönigen  Aufstiegs  folgt  (h-ais-h-cis  +  ais-h-cis).  Damit  endet  das  Motiv 
einen  Ton  über  seinem  Zentrum.  Harmonisch  wird  dieser  Aufstieg  durch  die 
begleitende  Stinmie  bereits  in  der  Mitte  des  Motivs  vollzogen.  Das  Motiv 
kreist  also  nicht  ziellos  um  sich  selbst,  sondern  vollzieht  einen  aktiven 
Schritt.  In  Bezug  auf  seine  melodische  Spannung  wird  dieser  aktive  Schritt 
durch  ein  zartes  crescendo  innerhalb  der  ersten  vier  Töne  ausgedrückt,  so 
dass  ein  kleiner  Binnenhöhepunkt  auf  den  einzigen  Taktschlag  fällt.  Die  drei 
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verbleibenden  Töne  vollziehen  dann  das  ergänzende  diminuendo,  so  dass 
das  Motiv  ebenso  sanft  endet,  wie  es  beginnt. 

Zwar  schlägt  die  Spannungskurve  in  diesem  Motiv  nicht  sehr  aus,  doch 
ist  ihre  klare  Nachzeichnung  wichtig.  Aufgrund  der  Kürze  der  Figur  und  des 
relativ  raschen  Tempos  hört  man  ohne  dynamische  Gestaltung  nichts  als 
virtuose  Figurationen  ohne  jeden  melodischen  Ausdruck.  Es  kommt  hinzu, 
dass  die  spätere  Erweiterung  des  Motivs  um  einen  zusätzlichen  Ton  auf 
betontem  Taktteil  Interpreten  leicht  in  die  Falle  fuhrt,  diesen  eher  seltenen 
Abschlusston  für  das  Ziel  zu  halten,  was  alle  anderen  Einsätze  unvollständig 
und  das  ganze  Stück  damit  unglücklich  klingen  lässt. 

Neben  der  erwähnten  Enderweiterung  erfährt  das  Motiv  zwei  Verände- 
rungen. In  vier  Einsätzen  (vgl.  T.  2^  und  12,;  T.  5j  und  14j)  umgeht  Bach 
mittels  einer  Intervallvergrößerung  den  die  Urform  charakterisierenden  auf- 
steigenden Schritt.  Außerdem  verwendet  der  Komponist  das  Motiv  sieben 
Mal  in  Umkehrung  (vgl.  T.  12  und  T.  15-18). 

Das  sekundäre  thematische  Material  umfasst  z\\  ei  wiederkehrende  Figu- 
ren: zum  einen  den  schon  in  T.  1  eingeführten,  das  Motiv  und  seine  Sequenz 
zusammenfassenden  Viertelnoten-Aufstieg,  der  einen  leichten  Spannungs- 
anstieg beschreibt;  dieser  kehrt  im  ersten  Takt  der  zweiten  Präludienhälfte 
(vgl.  M:  T.  6)  sowie  als  Tcrzcnparallele  in  der  Coda  (\  gl.  T.  17)  wieder; 
zum  anderen  den  nur  in  Abschnitt  III  verwendete  Außenstimmen-Dialog 
(vgl.  T.  10-11,  O:  dis-gis-fls-eis /U:  cis-h-a-gis-ßs)  mit  Sequenz  in  den  dar- 
auf folgenden  Takten.  Die  Zusammengehörigkeit  der  beiden  Dialogkom- 
ponenten drückt  sich  am  besten  durch  ergänzende  Dynamik  aus:  crescendo 
in  der  Ober-,  diminuendo  in  der  antwortenden  Unterstimme. 

Der  Spannungsverlauf  in  jedem  Abschnitt  ist  gut  zu  erkennen,  da  er 
weitgehend  den  Konturen  folgt.  Im  ersten  Abschnitt  führt  eine  anfängliche 
Zunahme  an  Intensität  (T.  1-2)  zu  einem  langen  Abfall  (T.  23-6).  Im  zweiten 
Abschnitt  sind  die  Verhältnisse  umgekehrt;  hier  ist  der  Spannungsanstieg 
länger  (T.  6-9,),  die  Entspannung  kürzer  (T.  9,- 10,).  Abschnitt  III  beginnt  in 
Moll  mit  einem  eigenen,  am  besten  durch  Farbkontrast  hervorgehobenen 
Motiv  (T.  IO3- 123),  dem  dann  wie  im  ersten  Abschnitt  eine  längere  Entspan- 
nung folgt  (T.  I23-I5).  In  der  Coda  wird  zunächst  das  Hauptmotiv  durch 
eine  aus  der  aufsteigenden  Skala  abgeleitete  Figur  ersetzt  (T.  ISj-Iöj),  dann 
verdickt  sich  der  Satz  durch  die  Spaltung  der  Oberstimme,  und  die  Wieder- 
aufiiahme  der  nun  in  Terzenparallelen  erklingenden  aufsteigenden  Viertel 
führt  zu  einem  relativ  kräftigen  Schluss. 
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Das  Thema  der  H-Dur-Fuge  ist  zwei  Takle  lang.  Es  beginnt  nach  einer 
Achtelpause  mit  einer  auftaktigen  Geste  und  endet  nach  dem  die  Dominant- 
Harmonie  repräsentierenden,  verzierten  eis  mit  der  Rückkehr  zum  Grundton 
in  T.  Sj.  Die  Kontur  besteht  ausschließlich  aus  Sekunden,  abgesehen  von  der 
fallenden  Quinte  cis-ßs,  der  jedoch  keine  melodische  Ausdruckskraft  zu- 
kommt, da  sie  einen  Wechsel  der  melodischen  Ebene  und  keine  Spannung 
zwischen  zwei  aufeinander  bezogenen  Tönen  markiert.  Der  vom  Grundton 
ausgehende  indirekte  Aufstieg  -  es  handelt  sich  um  eine  vergrößerte  Version 
desselben  umgekehrten  Doppelschlags,  der  schon  dem  Präludium-Motiv  zu- 
grunde liegt  -  bricht  auf  dem  ersten  betonten  Taktteil  mit  einer  Viertelnote 
ab;  danach  beginnt  die  Bewegung  neu  vom  tieferen fis  und  steigt  dann  umso 
höher  auf  Das  Thema  besteht  also  aus  zwei  Teilphrasen,  deren  erste  ihren 
sanften  Aufstieg  bald  abbricht,  während  die  zweite  den  ihren,  viel  zuver- 
sichtlicheren triumphierend  zu  Ende  fuhrt.  Ein  Blick  auf  die  rhythmische 
Gestaltung  bestätigt  diese  Auffassung.  In  Anbetracht  der  Tatsache,  dass  der 
längste  Notenwert,  die  Halbe  eis,  mit  einem  Triller  verziert  ist  und  dadurch 
sehr  lebendig  klingt,  wirkt  die  unverzierte  Viertel  eis  wie  eine  Unterbre- 
chung des  rhythmischen  Flusses. 

Über  den  harmonischen  Hintergrund  des  Themas  lässt  sich  nicht  leicht 
eine  zusammenfassende  Aussage  machen,  da  Bach  es  in  beinahe  jedem 
Einsatz  verschieden  aussetzt.  Mit  Sicherheit  kann  man  nur  sagen,  dass  eine 
zweifache  Entwicklung  vorliegt,  mit  einem  Trugschluss  entweder  zu  Beginn 
des  zweiten  Thementaktes  (wie  es  in  T.  6  der  Fall  ist)  oder  ein  wenig  später 
(wie  man  es  z.B.  in  T.  30  beobachten  kann),  und  dass  der  authentische 
Schluss  in  den  beiden  letzten  Tönen  stattfindet. 

^^pjftrrrfff^frr  ir 

I  vi       ]V  V  I 

In  einem  aus  zwei  Teilphrasen  bestehenden  Thema  erwartet  man  zwei 
Höhepunkte.  Der  erste  ist  leicht  zu  bestimmen,  da  er  melodische  Anstieg 
von  h  nach  eis,  der  harmonische  Schritt  von  der  Tonika  zur  Dominante,  die 
rhythmische  Betonung  und  die  metrische  Position  auf  dem  sekundären 
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Taktschwerpunkt  alle  den  Schlusston  der  ersten  Teilphrase  begünstigen.  In 

der  zweiten  Teilphrase  erreicht  die  Kontur  als  Spitzenton  das  unbetonte  und 
weder  harmonisch  noch  rhythmisch  hervorgehobene  e;  das  verzierte  eis 
dagegen  ist  rhythmisch  und  metrisch  privilegiert  und  repräsentiert  zudem 
gleich  zwei  der  wesenthchen  Kadenzschritte.  Auch  das  Verhältnis  zwischen 
den  beiden  Komponenten  des  Themas  ergibt  sich  aus  dem  oben  Gesagten: 
Der  kleinen  Steigerung  folgt  die  größere  bis  zum  vorletzten  Ton. 
Die  Fuge  enthält  zwölf  Themeneinsätze. 


1. 

T. 

1-3 

T 

7. 

T.  18-20 

S  inv 

2. 

T. 

3-5 

A 

8. 

T.  20-22 

A  inv 

3. 

T. 

5-7 

S 

9. 

T.  21-23 

B 

4. 

T. 

7-9 

B 

10. 

T.  24-26 

T 

5. 

T. 

11-13 

T 

11. 

T.  29-31 

A 

6. 

T. 

16-18 

A 

12. 

T.  31-33 

S 

Im  Verlauf  der  Fuge  erfährt  das  Thema  zweierlei  Modifikationen,  eine 
am  Beginn  und  die  andere  am  Ende  der  Phrase.  In  der  tonalcn  Antwort  (\  gl. 
T.  3,  7,  31)  werden  die  Anfangsintervalle  beider  Teilphrasen  angepasst, 
während  in  der  Umkehrungsantwort  (vgl.  T.  20)  nur  der  allererste  Schritt 
vergrößert  ist.  Die  abschließende  Auflösung  kann  mit  Verzögerung  in 
T.  6-7  und  30-31),  mit  Abweichung  (wie  in  T.  17-18  und  20)  oder  sogar 
überhaupt  nicht  eintreten  (wie  in  T.  2 1-22);  zudem  ist  der  Themenschluss  in 
einem  Einsatz  variiert,  ohne  dass  sich  dabei  etwas  an  den  wesentlichen 
Schritten  ändern  würde  (vgl.  T.  25-26).  Paralleleinsätze  kommen  nicht  vor, 
ebensowenig  Engführungen,  bei  denen  wesentliche  Abschnitt  zweier  The- 
meneinsatze  überlappend  erklingen.  Der  einzige  Fall,  wo  ein  Einsatz  mit 
weniger  als  zwei  Takten  Abstand  nach  dem  \  orausgehenden  beginnt,  findet 
sich  in  T.  21,  d.h.  gegen  das  Ende  des  einzigen  Einsatzes,  der  die  Auflösung 
ganz  ausspart  und  damit  auch  den  Triller  seiner  Existenzberechtigung  be- 
raubt. Für  den  Hörer  ist  der  Mittelstimmenprozess  hier  zu  dem  Zeitpunkt,  da 
der  nachfolgende  Einsatz  beginnt,  bereits  abgeschlossen. 

Bach  entwirft  für  diese  Fuge  ein  Kontrasubjekt.  Es  wird  regelgetreu  als 
Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz  in  T.  3-5  eingeführt.  Das  Kontra- 
subjekt beginnt  zAvei  Achtel  nach  dem  Thema  und  besteht  wie  dieses  aus 
zwei  durch  einen  Lagenwechsel  getrennten  Teilphrasen  (vgl.  T.  34).  Die 
Phrasierung  geschieht  ein  Achtel  nach  der  im  Thema;  interessanterweise 
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endet  das  Kontrasubjekt  bei  seinem  ersten  Einsatz  sogar  ein  Achtel  nach 

dem  Thema  mit  verspäteter  Auflösung  (vgl.  T.  5,  e-dis).  Neben  dieser 
Ähnlichkeit  der  Phrasenstruktur  ist  das  Kontrasubjekt  mit  dem  Thema  auch 
hinsichtlich  der  Kontur  verwandt,  insofern  es  ebenfalls  vorwiegend  aus 
Sekundschritlcn  besteht  und  in  der  zweiten  Teilphrase  einen  Skalcnaufstieg 
enthält.  Da  überrascht  es  kaum  noch,  dass  auch  die  dy  namische  Unabhän- 
gigkeit beschränkt  ist.  Interpreten,  die  die  Kontur  der  ersten  Teilphrase  mit 
einem  diminuendo  nachzeichnen,  erzielen  letztlich  nicht  viel  mehr  Selb- 
ständigkeit für  diesen  Gegenspieler  als  die,  die  dem  Abstieg  mit  einem 
crescendo  eine  aktive  Gestik  leihen.  In  der  zweiten  Teilphrase  begünstigen 
Kontur  und  Rhythmus  den  synkopierten  Spitzenton  -  mit  dem  Erfolg,  dass 
der  Höhepunkt  beinahe  auf  den  des  Themas  fallt. 


Zusammenfassend  lässt  sich  sagen,  dass  das  Thema  dieser  Fuge  mit  nur 
halbherziger  Herausforderung  zu  konkurrieren  hat.  Auch  erweist  sich  das 
Kontrasubjekt  als  nicht  sehr  zu^  erlässiger  Begleiter.  In  seiner  vollständigen 
Form  kehrt  es  nur  dreimal  wieder  (vgl.  A:  T.  5-7,  S:  T.7-9,  A:  T.  31-33). 
Die  zweite  Teilphrase  erklingt  zudem  allein:  einmal  ganz  (vgl.  A:  T.  12-13) 
und  ein  anderes  Mal  in  verkürzter  Form  (vgl.  S:  T.  17). 
Es  gibt  fünf  themafreie  Passagen: 

ZI    T.  9-II3  Z3    T.  23,-241 

Z2    T.  I33-I61  Z4    T.  26-29i 

Z5    T.  33-34 

Das  erste  Zwischenspiel  Mirt  mehrere  vom  Thema  unabhängige  Motive 
ein.  Bei  genauem  Hinsehen  zeigt  sich  allerdings,  dass  alle  aus  derselben 
Grundform  abgeleitet  sind.  Die  verschiedenen  Versionen  haben  gemeinsam, 
dass  sie  als  konkave  Kurve  entworfen  sind,  in  der  der  längste  Notenwert, 
der  harmonisch  und  dynamisch  den  Höhepunkt  liefert,  auf  den  tiefsten  Ton 
fällt  und  in  einem  Dreiton-Aufstieg  ausklingt.  Die  drei  Versionen  der  einen 
Grundgestalt  lassen  sich  sehr  gut  in  T.  9-11  sowie  26-28  beobachten: 
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Ml  Mla  Mlb 

Alle  längeren  Zwischenspiele  (d.h.  alle  außer  dem  nur  halbtaktigen  Z3 
und  der  Schusskadenz)  beginnen  mit  Ml,  das  stets  von  Mla  so  begleitet 
wird,  dass  die  beiden  Endglieder  in  Terzen  oder  Sextenparallelen  verlaufen. 
Ml  selbst  wird  mit  Mlb  sequenziert,  dem  zusätzUche  EndgUeder  folgen. 
Vor  dieser  Sequenz  und  in  Engfühnmg  mit  dem  eröffnenden  Ml  erklingt 
eine  Variation,  in  der  die  Viertel  durch  zwei  Achtel  in  Oktavbrechung  er- 
setzt ist.  (In  Z2  fuhrt  dieser  Oktavsprung  zu  einem  Stimmtausch;  vgl.  T.  14: 
T/B.)  Alle  drei  Zwischenspiele  enden  mit  separaten  Kopf-  und  Endghedem 
des  Themas. 

ZI,  Z2  und  Z4  sind  weitgehend  analog  konzipiert.  Die  beiden  anderen 
Zwischenspiele  haben  zwar  ähnliches  Material,  doch  eine  ganz  verschiedene 
Funktion.  Während  die  motivisch  bestimmten  Zw  ischenspiele  einen  Farb- 
kontrast erzeugen  (jedes  mit  leichtem  diminuendo  in  den  fallenden  Mlb- 
Sequenzen  und  leichtem  crescendo  in  den  aufsteigenden  Sequenzen  der 
Achtelketten),  sind  die  zwei  kürzeren  Zwischenspiele  in  die  Ebene  des  pri- 
mären Materials  eingebunden:  Das  erste  verbindet  zwei  zusammengehörige 
Einsätze,  das  letzte  dient  der  abschließenden  Entspannung;  beide  zeigen 
wenig  innere  Entwicklung. 

Das  Vorherrschen  schrittweiser  Bewegung  und  die  Vielzahl  verschie- 
dener Notenwerte  sprechen  für  einen  'eher  ruhigen'  Grundcharakter.  Dabei 
ist  der  Puls  gelassen,  weder  hastig  noch  zögernd.  Das  Tempoverhältnis 
zwischen  Präludium  und  Fuge  ist  komplex,  da  beide  Stücke  im  4/4-Takt 
stehen  und  eine  einfache  Proportion  daher  monoton  klingen  würde. 

Drei  Viertel  entsprechen  zwei  Vierteln 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  108,  Fugen-Viertel  =  72) 

Die  Artikulation  ist  grundsätzlich  legato.  Ausnahmen  finden  sich  in  den 
kadenzierenden  Bassgängen  von  T.  13,  17-18  und  33-34  sowie  in  anderen 
gereihten  Viertel-  oder  Achtelsprüngen,  so  z.B.  in  B:  T.  24  und  T:  T.  3 1-32). 
Der  Triller  im  Thema  scheint  zunächst  ganz  einfach,  bereitet  aber  später 
einiges  Kopfzerbrechen.  Da  er  stufenweise  erreicht  wird,  beginnt  er  mit  der 
Hauptnote:  da  die  kürzesten  ausgeschriebenen  Notenwerte  der  Fuge  Sech- 
zehntel sind,  bewegt  er  sich  in  Zweiunddreißigsteln;  da  seine  Auflösung  - 
zumindest  in  den  ersten  beiden  Einsätzen  -  auf  einem  betonten  Taktteil 
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folgt,  endet  er  mit  einem  regulären  Nachschlag.  So  enthält  dieser  Triller  in 

seiner  regelmäßigen  Form  fünfzehn  Töne,  die  (was  oft  außer  Acht  gelassen 
wird)  in  ihrer  dynamischen  Schattierung  den  zu  diesem  Zeitpunkt  im  Thema 
stattfindenden  abschließenden  Spannungsabfall  nachzeichnen.  Ohne  Zwei- 
fel handeil  es  sich  bei  diesem  Triller  um  einen  integralen  Bestandteil  der 
thematischen  Phrase;  ein  Themeneinsatz  ohne  Verzierung  der  halben  Note 
würde  trocken  klingen. 

Die  Probleme  ergeben  sich  durch  die  verschiedenen  unregelmäßigen  En- 
dungen des  verzierten  Tones,  insbesondere  die  mit  verzögerter  Auflösung. 
In  diesen  Fällen  beginnt  der  Triller  wie  oben  beschrieben,  endet  jedoch  vor 
Taktschluss  ohne  Nachschlag,  meist  auf  der  letzten  Hauptnote  vor  dem 
Taktstrich,  so  dass  die  Überbindung  noch  gehört  werden  kann.  Die  einzigen 
Themeneinsätze,  die  vermutlich  ganz  ohne  Triller  auskommen  müssen,  sind 
die,  in  denen  der  Auflösungston  entweder  vollkommen  fehlt  und  die  Akti- 
vität daher  schon  mit  Erreichen  der  langen  Note  endet  (vgl.  T.  21)  oder  von 
hier  anders  weitergeführt  wird  (vgl.  T.  17  und  25).  Um  alle,  die  jetzt  viel- 
leicht nur  wegen  dieses  Triller  beschließen,  die  schöne  Fuge  nicht  zu  spielen, 
zu  ermutigen,  seien  hier  die  wichtigsten  Ausführungen  ausgeschrieben: 


T.  2-3  (ähnlich  T..4-5,  8-9)  T.  30-3 1 


Bei  der  Erörterung  des  Bauplans  kann  man  in  dieser  Fuge  auf  keines  der 

sonst  üblichen  Kriterien  zurückgreifen.  Abgesehen  vom  Schlusstakt  enthält 
das  Stück  außerhalb  der  Themeneinsätze  keinerlei  Formeln,  die  ein  Durch- 
flihrungsende  anzeigen  würden.  (Die  einzigen  auffälligen,  hierfür  in  Frage 
kommenden  Bassgänge  erklingen  am  Ende  des  fünften  und  sechsten 

42 

Dies  jedenfalls  wäre  der  Eindruck,  wollte  man  die  jeweils  das  Thema  tragende  Stimme 
allein  spielen.  Ebenso  würde  ein  Streicher  oder  Bläser,  der  diese  Stimme  in  einem  Ensemble 
spielen  sollte,  empfinden.  Nur  die  Spieler  von  Tasteninstrumenten,  die  ja  gleichzeitig  für  alle 
anderen  Stimmen  zu  sorgen  haben  und  insofern  oft  beinahe  überfordert  sind,  entscheiden 

sich  manchmal  dafür,  die  Erfordernisse,  die  die  Einzelstimme  erhebt,  zu  ignorieren  mit 
Entschuldigungen  wie  der,  dass  "in  diesem  Takt  schon  genug  passiert". 
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Themeneinsatzes,  also  in  zu  enger  Folge,  als  dass  ihnen  strukturelle 
Bedeutung  zukommen  könnte.)  Auch  die  Textur  ist  untypisch,  insofern  nur 
zwei  der  zwölf  Themeneinsätze  überhaupt  in  voller  Stimmenzahl  erklingen; 
bei  allen  anderen  pausiert  eine  Stimme  entweder  ganz  oder  doch  teilweise. 
Schließlich  erweist  sich  sogar  die  harmonische  Entwicklung  als  wenig 
hilfreich,  insofern  die  ganze  Komposition  keinerlei  erwähnensw  erte  Modu- 
lation enthält;  mit  Ausnahme  eines  einzigen  Einsatzes  auf  der  Subdominante 
wechseln  alle  Einsätze  zwischen  der  Tonika-  und  der  Dominant-Position  der 
Grundtonart  ab. 

Es  bleiben  zum  Verständnis  des  Aufbaus  nur  die  früher  beobachteten 
Analogien  der  Zwischenspiele.  Das  Muster  aus  Themeneinsätzen  und  thema- 
freien Passagen  stellt  sich  wie  folgt  dar: 

vier  aufeinander  folgende       vier  aufeinander  folgende 
Themeneinsätze  (T.  1-9)        Themeneinsätze  (T.  18-26) 

(Z3  als  Erweiterung  gelesen) 
ZI  (T.  9-11)  Z4(T.  26-29) 

zwei  weitere  Themeneinsätze  zwei  weitere  Themeneinsätze 
unterbrochen  durch  Z2  abgerundet  durch  Z5 

Da  der  vierte  Themeneinsatz  in  T.  9  und  sein  Gegenstück  in  T.  26  mit 
einem  Ganzschluss  enden,  während  die  jeweils  folgenden  Zwischenspiele 
harmonisch  offen  in  den  nächsten  Einsatz  überleiten,  muss  angenommen 
werden,  dass  Bach  ZI  und  Z4  Jeweils  als  Anfang  einer  Durchführung 
angelegt  hat.  So  ergibt  sich  ein  Bild  mit  vier  Durchführungen,  von  denen  die 
erste  und  dritte  je  vier  aufeinander  folgende  Themeneinsätze  haben  und  mit 
vollständiger  Kadenz  enden  (T.  9:  Fis-Dur,  T.  26:  Cis-Dur),  während  die 
zweite  und  vierte  aus  einem  im  Material  ähnlichen,  die  Durchführungen 
eröffnenden  Zwischenspiel  bestehen,  auf  das  zwei  Themeneinsätze  und  ein 
weiteres  Zwischenspiel  folgen. 

Bezüglich  der  dynamischen  Gestaltung  innerhalb  der  Durchführungen 
lassen  sich  zwei  grundsätzlich  verschiedene  Progressionen  ausmachen.  Die 
eine  bestimmt  die  erste  und  dritte  Durchflihrung,  die  beide  ausschließlich 
aus  Themeneinsätzenden  bestehen.  In  der  ersten  Durchführung  wächst  die 
Spannung  allmählich  mit  dem  üblichen  Aufbau  zur  vollen  Stimmenzahl. 
Aufgrund  der  bereits  erwähnten  Tatsache,  dass  diese  Durchführung  dennoch 
die  erwartete  Vierstimmigkeit  nicht  wirklich  erreicht,  sollte  die  Spannungs- 
steigerung so  gedrosselt  werden,  dass  der  Eindruck  eines  volltönenden 
Höhepunktes  vermieden  wird.  In  der  dritten  Durchführung  erklingen  die 
beiden  ersten  Einsätze  in  Umkehrung,  die  beim  einem  Thema  wie  diesem 
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mit  zwei  aufsteigenden  Gesten,  die  in  der  Umkehrung  in  die  abfallende 
Richtung  zeigen,  die  Umkehrung  weit  weniger  drängend  wirkt  als  die 
Originalform.  Auch  in  dieser  Durchführung  hinterlassen  die  vier  Einsätze 
somit  das  Bild  einer  letzthch  gedämpften  Steigerung. 

Die  zweite  und  vierte  Durchführung  bieten  ein  ganz  anderes  Bild;  sie 
zeichnen  sich  durch  die  Abwechslung  von  primärem  und  sekundärem 
Material  aus.  Der  vorherrschende  Eindruck  ist  daher  der  des  Farbkontrastes 
oder  Registerwechsels.  Ein  sehr  leichter,  spielerisch  klingender  Anschlag  in 
den  Zwischenspielen  steht  dem  schwereren  Ton  und  der  Zielstrebigkeit  der 
Themeneinsätze  gegenüber.  Wollte  man  die  zwei  Einsätze  jeder  dieser 
Durchführungen  miteinander  vergleichen,  so  würde  man  finden,  dass  in  der 
vierten  Durchführung  der  Schlusseinsatz  den  vorausgehenden  übersteigt, 
sowohl  wegen  des  Anstiegs  vom  Alt  zum  Sopran  als  auch  wegen  der  Ver- 
dichtung zur  Vierstimmigkeit.  In  der  zweiten  Durchführung  dagegen,  deren 
Einsätze  durch  lange  Zw  ischenspiele  getrennt  sind,  scheint  die  Frage  nach 
der  relativen  Gewichtigkeit  eher  nebensächlich. 


T.      1  23456789 


Präludium  in  h-Moll 


Das  h-Moll-Präludium  ist  dreistimmig.  Die  Unterstimme  läuft  als  eine 
Art  Generalbass  durch  die  beiden  mit  Wiederholungszeichen  versehenen 
Teile  des  Stückes;  nur  in  den  jeweils  letzten  Takten  weichen  die  kontinuier- 
lichen Achtel  längeren  Notenwerten.  Ober-  und  Mittelstimme  weben  der- 
weil ein  polyphones  Netz  mit  vielfachen  Imitationen  und  einigen  frei 
kontrapunktischen  Passagen.  Bezüglich  des  in  diesen  beiden  melodischen 
Stimmen  erklingenden  Materials  ist  es  interessant,  dass  das  Hauptmotiv  - 
eine  zur  S}  nkope  auf  dem  zweiten  Taktschlag  aufsteigende  Quarte  gefolgt 
von  zwei  Abwärtsschritten  -  unmittelbar  mit  dem  Fugato-Motiv  des  Es-Dur- 
Präludiums  verwandt  ist;  vgl.  Es-Dur-Präludium  {Wohltemperiertes  Klavier 
III),  T:  T.  10-11:  Z)-e5— J-c  mit  h-Moll-Präludium  M:  T.  1-2:  fis-h—a-gis. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4.  Die  Unterstimme  steigt  hier,  nach  einem 
auffälligen  Oktavsprung  auf  dem  Dominantton  fis,  mit  einem  Segment  der 
melodischen  Molltonleiter  zum  Grundton  h,  der  in  T.  4,  erreicht  wird.  Doch 
weicht  die  Oberstimme  in  eben  dem  Moment  vom  antizipierten  h-cis-d  oder 
h-cis-h  ab  und  fällt  stattdessen  zum  fis  ab,  und  die  Mittelstimme  löst  ihren 
durch  Überbindung  erzeugten  Vorhalt  erst  auf  dem  zweiten  Schlag.  Es 
handelt  sich  hier  also  noch  nicht  um  eine  strukturell  relevante  Zäsur.  Die 
zweite  harmonische  Entwicklung  endet  in  T.  1^.  Der  kadenzierende 
Bassgang  zeigt  eine  Modulation  zur  Tonika-Parallele  D-Dur  an;  der  Ganz- 
schluss  in  für  eine  Basslinie  ungewöhnlichen  Achteln  (vgl.  U:  IV-ii-V-I) 
wird  in  der  Oberstimme  durch  eine  do — ft-^/o-Floskel  unterstrichen.  Da  auch 
die  Mittelstimme  sich  rechtzeitig  auflöst,  wirkt  diese  Kadenz  als  überzeu- 
gender Abschluss  des  ersten  Abschnitts.  Die  Sechzehntelnoten-Figur  in  der 
Oberstimme,  die  in  diesem  Präludium  eine  Ausnahme  bleibt,  macht  es  mög- 
lich, dass  der  mittlere  Schlag  dieses  Taktes  zugleich  als  Abschluss  des  Vor- 
ausgegangenen und  als  neuer  Auftakt  zur  nachfolgenden  Synkope  gehört 
wird,  d.h.  als  Begirm  eines  erneuten  Einsatzes  des  Hauptmotivs. 

Bei  den  weiteren  Kadenzen  dieser  Komposition  ist  es  oft  schwer  zu 
entscheiden,  ob  ein  harmonischer  Schluss  (nur)  das  Ende  emer  Phrase  oder 
vielmehr  das  eines  Abschnitts  markiert.  Eine  Tonartenfolge,  die  der  soeben 
beschriebenen  entspricht,  findet  sich  im  zweiten  Teil  des  Präludiums,  wo 
der  Kadenz,  die  in  T.  21i  eine  Phrase  in  D-Dur  beendet,  in  T.  sin 
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stnikturell  bedeutsamerer  harmonischer  Schluss  folgt.  Danach  führt  eine 
Sequenz  zu  einer  Kadenz  in  e-Moll  in  T.  -  dem  letzten  Ganzschluss  für 
längere  Zeit. 

Merkwürdigerweise  präsentieren  sich  die  beiden  Kadenzen,  von  denen 
man  am  wenigsten  Überraschung  erw  artet  -  die  jeweils  unmittelbar  vor  den 
beiden  Wiederholungszeichen  -  als  evasiv:  Zu  Beginn  von  T.  16  lassen 
konventionelle  Figuren,  diesmal  in  der  Unter-  und  Mittelstimme,  eine 
Rückkehr  zur  Tonika  h-Moll  erwarten.  Doch  die  nächsten  zwei  Takte,  die  ja 
zweifellos  eine  strukturelle  Zäsur  vorbereiten,  verlassen  die  Tonika  und 
enden  mit  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante.  Gegen  Ende  des  Stückes 
erwarten  Hörer  natürlich  ebenfalls  eine  Kadenz  in  h-Moll.  Diese  Erwartung 
wird  jedoch  in  der  Mitte  von  T.  42  zunächst  durch  einen  Trugschluss 
enttäuscht,  und  auch  wenn  der  Tonika- Grund  ton  in  T.  46,  schließlich 
erreicht  ist,  lassen  sich  Ober-  und  Mittelstimme  noch  ungewöhnlich  viel 
Zeit,  bis  sie  ihr  eigenes  Spiel  aufgeben  und  (unter  Zuhilfenahme  eines 
zusätzlichen  Soprans  für  den  allerletzten  Schritt  vom  Leitton  zur  Oktav- 
auflösung) in  den  h-MoU-Klang  einschwenken. 

Das  h-Moll-Präludium  ist  ein  eher  ruhiges  Stück;  der  Rhythmus  ist  mit 
zahlreichen  Synkopen  recht  \  ielschichtig,  und  zwischen  den  Tönen  der 
Konturen  bildet  sich  deutliche  Spannung.  Das  Tempo,  das  Bach  als  Andante 
angibt,  erfordert  grundlegendes  legato,  von  dem  hier  selbst  die  kadenzie- 
renden Bassgänge  aufgrund  ihrer  Achtelwerte  nicht  ausgenommen  sind. 
Unterbrechungen  des  Klangflusses  ergeben  sich  nur  im  Zusammenhang  mit 
Phrasierungen;  die  allerdings  sind  in  diesem  Präludium  von  großer  Bedeu- 
tung. Während  die  einem  Generalbass  nachempfiindene  Unterstimme  nicht 
melodisch  entworfen  ist  und  daher  ohne  Unterbrechungen  gespielt  wird, 
kann  nur  eine  sorgfältige  Strukturierung  dem  thematischen  Material  in 
Ober-  und  Mittelstimme  gerecht  werden. 

Der  Notentext  enthält  zwei  Verzierungen,  die  beide  in  der  Schlussformel 
am  Ende  des  ersten  Teils  auftreten.  Der  Triller  in  der  Unterstimme  von  T.  16 
begiimt,  da  er  stufenweise  erreicht  wird,  mit  der  Hauptnote  (in  der  Länge 
einer  Sechzehntel),  bewegt  sich  in  Zweiunddreißigsteln  und  endet,  da  seine 
Auflösung  auf  einen  starken  Taktteil  fällt,  mit  einem  Nachschlag.  Die 
Verzierung  in  der  Oberstimme  von  T.  17  bezeichnet  einen  Praller.  Auch  er 
beginnt  mit  der  Hauptnote,  worauf  ein  oder  (besser)  zwei  schnelle  Noten- 
paare folgen  {cis-d-cis  oder  cis-d-cis-d-cis). 

Der  erste  Teil  des  Präludiums  besteht  ausschließlich  aus  zwei  Motiven, 
Ml  und  M2.  Beide  werden  in  der  Mittelstimme  eingeführt  und  in  der  Ober- 
stimme mit  kleinen  Modifikationen  in  Engfiihrung  imitiert.  Das  Hauptmotiv 
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wurde  bereits  beschrieben;  es  umfasst  eine  zur  synkopierten  Halben  aufstei- 
gende Quarte  gefolgt  von  zwei  abfallenden  Tonschritten  und  endet  zu  Be- 
ginn des  nächsten  Taktes.  Dieser  Abschlusston  ändert  seinen  Notenwert  im 
Verlauf  des  Stückes  beständig,  doch  hat  das  auf  das  Motiv  selbst  keinen 
Einfluss.  M2  setzt  mit  einer  synkopierten  Halben  ein  und  fällt  durch  zwei 
Achtel  ebenfalls  zum  nächsten  Taktschwerpunkt.  (Dass  dieses  Motiv  nicht, 
wie  Ml,  mit  einem  Quartaufstieg  beginnt,  wäre  beim  ersten  Auftreten  in 
T.  2  ohne  gute  Phrasierung  für  Hörer  keinesfalls  ersichtlich.  Spätere  Ein- 
sätze des  Motivs  bestätigen  jedoch  den  Beginn  mit  der  Synkope,  und  Inter- 
preten werden  diesen  daher  von  Anfang  an  deutlich  machen  wollen.  In  der 
Oberstimmen-Imitation  verschmilzt  dagegen  der  Ml -Schlusston  mit  dem 
sj'nkopischen  Beginn  von  M2;  hier  ist  keine  Phrasierung  möglich.) 

Die  erste  Phrase  enthält  bereits  zwei  Gruppeneinsätze:  Der  erwähnten 
Engführung  folgt  in  T.  4-5  ein  Ml -Einsatz  in  der  Oberstimme,  der  in  der 
Mittelstimme  imitiert  wird,  wo  er  leicht  variiert  endet.  Die  zweite  Phrase  des 
Stückes  enthält  Ml -Sequenzen  im  Wechsel  mit  do — /^/-c/o-Floskeln,  die 
durch  ihren  Quartauftakt  mit  dem  Motiv  verwandt  scheinen. 

Im  zweiten  Teil  des  Präludiums  führt  Bach  scheinbar  neues  Material 
ein;  doch  entdeckt  man  schnell,  dass  es  im  Grunde  aus  den  ersten  beiden 
Motiven  abgeleitet  ist.  Das  eröffnende  Motiv,  wieder  in  der  Mittclstimme 
eingeführt,  besteht  aus  drei  auf  einen  Taktschwerpunkt  zustrebenden  Ach- 
teln. Die  Kontur  zeigt  eine  steigende  Quarte  gefolgt  von  einem  stufenweisen 
Abstieg;  damit  ist  M3  (wie  diese  Figur  genannt  w  erden  soll,  um  Verwirrung 
zu  vermeiden)  eine  rhythmische  Variante  von  Ml.  Dieses  Motiv,  das  oft  am 
Schluss  um  einige  Verbindungstöne  erweitert  ist,  bestimmt  die  kurze  fünfte 
Phrase  des  Präludiums.  M4  tritt  nach  der  D-Dur-Kadenz  in  T.  21  hinzu.  In 
Anbetracht  seiner  auf  einen  Taktschwerpunkt  hinführenden  drei  Achtel  ist 
es  rhythmisch  mit  M3  verwandt,  doch  seine  Kontur  zeigt  -  wie  die  von  M2 
-  stets  eine  gerade  Linie  und  keine  Kurve.  Anders  als  M2,  das  nur  in  abfal- 
lender Form  vorkommt,  kann  M4  jedoch  auch  aufsteigende  Varianten  bilden 
(vgl.  0+M:  T.  21-22,  M:  T.  23-24,  O:  T.  26-27  und  28-29).  Nach  einem 
dichten  Gewebe  aus  M4,  M3  und  M2  erklingt  im  mittleren  Segment  der 
fiinften  Phrase  ein  komplementär-rhythmisches  Spiel  aus  regulären  und 
synkopierten  Halben  (vgl.  T.  24-26),  das  mit  M2  endet,  aber  in  ähnlicher 
Form  in  der  nächsten  Phrase  wiederkehrt.  Die  Schlussformel  der  fünften 
Phrase  wie  auch  die  seiner  modulierenden  Erweiterung  stellt  ein  weiteres 
Motiv  auf,  das  aus  den  drei  aufsteigenden  Achteln  \on  M4  und  einer 
Diminution  der  an  Ml  angelehnten  do — ti-do-Floskel  besteht  und  als 
Schlussformel  verwendet  wird  (vgl.  M:  T.  27  and  29). 
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Die  nach  T.  29,  beginnende  vierte  Phrase  spielt  mit  inzwischen  bekann- 
ten Motiven:  M2.  M5  variiert  mit  Teilsequenzen  und  M4.  Die  Mittelstimme, 
die  bisher  alles  neue  Motiv-Material  vorgestellt  hat,  stellt  ein  sechstes  Motiv 
auf,  dass  unmittelbar  anschließend  eine  wichtige  Rolle  spielen  wird.  Dem 
Beginn  mit  einer  Dreiachtel-S>  nkope  folgen  drei  auf  einen  Taktschwer- 
punkt zustrebende  Achtel;  die  Kontur  ist  eine  Kurve  aus  aufsteigender 
(großer  oder  kleiner)  Terz  und  absteigenden  Sekunden;  nur  der  letzte  Schritt 
nimmt  eine  Vielzahl  auf-  und  absteigender  Intervalle  an.  In  T.  31 4-353  ist 
M6  auf  die  Mittelstimme  beschränkt,  ab  T.  tritt  die  Oberstimme  in  Eng- 
führung hinzu.  Nach  dem  Trugschluss  in  T.  42  präsentiert  Bach  in  der  ab- 
schließenden Phrase  des  Präludiums  ein  letztes  Motiv:  M7  besteht  aus  einer 
synkopierten  Viertel  und  einer  mit  reiner,  verminderter  oder  übermäßiger 
Quarte  aufwärts  springenden  Achtel.  Nachdem  es  in  der  Mittelstimme  ein- 
geführt worden  ist,  wird  M7  aufwärts  imitiert  und  sequenziert,  bevor  es  in 
die  das  Präludium  beendende  Schlussformel  mündet. 

Zusammenfassend  kann  man  feststellen,  dass  Bach  in  diesem  Präludium 
sieben  Motive  nacheinander  ein-  und  durchführt,  wobei  alle  späteren  im 
weiteren  Sinne  mit  den  beiden  ersten  verwandt  sind.  Zusammen  mit  ihren 
Schlussformeln  bilden  die  Motivverarbeitungen  sieben  Phrasen  -  drei  im 
ersten  und  \icr  im  zweiten  Teil.  Dynamisch  besteht  der  erste  Teil  aus  einer 
gerundeten  ersten  Phrase  mit  zwei  sanften  Spannungskurven,  zwei  aktiven 
Phrasen,  in  denen  das  Intensitätsniveau  durch  aufsteigende  Sequenzen 
angehoben  wird  (der  Höhepunkt  fällt  in  die  Mitte  der  dritten  Plirase.  T.  14), 
und  einer  Erweiterung,  die  wegen  des  Halbschlusses  keine  vollständige 
Entspannung  bringt.  Im  zweiten  Teil  beginnen  die  ersten  drei  Phrasen  je- 
weils mit  Nachdruck  und  entspannen  sich  dann;  nur  die  sechste  Phrase 
ändert  ihre  dynamische  Richtung  und  überrascht,  nachdem  die  erwartete 
G-Dur-Kadenz  in  T.  323  abgebogen  worden  ist,  mit  einem  deutlichen 
Aufstieg  nicht  nur  in  den  beiden  melodischen  Stimmen,  sondern  sogar  in 
der  unteren,  die  hier  auf  ihre  Weise  am  Sequenzgeschehen  teilnimmt  und 
zudem  in  ihren  metrisch  hervorgehobenen  Tönen  eine  Linie  beschreibt  (vgl. 
T.  32-38,  gis-ais-h-cis-d-e-fls,  h-cis-d).  Diese  Passage  bildet  den  Höhepunkt 
des  gesamten  Präludiums.  Doch  selbst  die  Schlussphrase  ist  nicht  auf  ihre 
Funktion  beschränkt,  sondern  strebt  ihren  eigenen,  dritten  Höhepunkt  in 
T.  453  an.  Die  metrisch  ungewöhnliche  Kadenz,  in  der  die  Auflösung  zur 
Tonika  in  der  Taktmitte  erreicht  wird,  wo  die  oberen  Stimmen  aber  immer 
noch  spürbar  wenig  geneigt  sind,  ihr  Spiel  zu  beenden,  erzeugt  einen 
Schluss,  der  als  zögernd  oder  aber  als  kraftvoll  interpretiert  und  entspre- 
chend in  p  oder  sattem  mf  gespielt  werden  kann. 
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Das  Thema  der  h-Moll-Fuge  beginnt  auftaktig  nach  einer  Achtelpause 
und  endet  in  T.  4^.  Melodisch  gesehen  bringt  der  Schlusston  die  Rückkehr 
zum  Ausgangston,  doch  harmonisch  handelt  es  sich  um  zwei  verschiedene 
Funktionen.  Das  fls  zu  Beginn  des  Themas  ist  die  Quinte  des  h-Moll- 
Dreiklanges.  das  ßs  in  T.  4  dagegen  der  Grundton  des  inzwischen  durch 
Modulation  erreichten  fis-Moll.  Für  eine  genauere  Bestimmung  des 
harmonischen  Gerüsts  im  Thema  ist  es  entscheidend  festzustellen,  dass  es 
sich  bei  den  jeweils  mit  einem  kleinen  Bogen  verbundenen  Noten  um 
Vorhalt- Auflösung-Paare  handelt.  Während  für  die  melodische  Kontur  und 
den  emotionalen  Gehalt  des  Themas  die  Vorhalte  größere  Bedeutung  haben, 
sind  für  die  harmonische  Kontur  nur  die  Auflösungstöne  maßgebend.  Das 
folgende  Beispiel  zeigt  das  Thema  in  seiner  vollen  Gestalt,  in  der  verein- 
fachten Form  ohne  Vorhalte,  und  Bachs  Harmonisierung  aus  T.  21-24. 

h:  i        i     V  iv   V/7  y 

&s:  ^  Vi      jys  V'  i 

Kontur  und  Rhythmus  der  thematischen  Phrase  unterscheiden  sich  aus- 
nahmsweise recht  drastisch  von  den  Gegebenheiten  im  übrigen  Material  des 
Stückes.  Im  Thema  besteht  der  Rhythmus  mit  Ausnahme  der  verzierten  vor- 
letzten Note  ausschließlich  aus  Achteln;  außerhalb  des  Themas  dagegen 
kommen  Sechzehntel,  Viertel  und  verschiedene  übergebundene  Werte  min- 
destens ebenso  häufig  vor.  Die  Kontur  umfasst  einerseits  eine  große  Anzahl 
weiter  Sprünge  sowie  zwei  gebrochene  Dreiklänge,  andererseits  zahlreiche 
Halbtonschritte.  Diese  ungew  öhnliche  Interx  allkombination  ist  wiederum 
nicht  charakteristisch  für  die  anderen  Komponenten  der  Fuge;  außerhalb  des 
Themas  herrschen  diatonische  Sekundschritte  vor. 
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In  Bezug  auf  seine  Phrasenstruktur  zerfallt  das  h-MoU-Thema  in  zwei 
ungleiche  Segmente,  die  beide  mit  einem  abfallend  gebrochenen  Dreiklang 
beginnen.  Die  erste  Teilphrase  windet  sich  nach  diesem  Kopf  durch  sechs 
Vorhalt- Auflösung-Paare,  bevor  sie  mit  einem  allein  stehenden  Ton,  dem  his 
in  T.  3,,  endet.  Die  zweite  Teilphrase  ist  kompakter;  der  auftaktigen  Drei- 
klangsbrechung folgt  nur  die  ^  erzierte  Halbe  und  ihre  Auflösung. 

Der  Spannungshöhepunkt  innerhalb  der  ersten  Teilphrase  fällt  auf  den 
die  Modulation  herbeiführenden  Cis-Dur-Septakkord  in  der  zweiten  Hälfte 
des  zweiten  Taktes.  Innerhalb  dieses  Halbtaktes  zieht  das  melodisch  heraus- 
ragende d  die  Aufmerksamkeit  auf  sich,  zumal  es  strukturell  zugleich  als 
höchster  Punkt  der  aufsteigenden  Sequenzen  h-ais,  c-b,  d-cis  fungiert  und 
melodisch  als  Mollsexte  besonders  emotional  aufgeladen  ist.  Der  Höhe- 
punkt in  der  zweiten  Teilphrase  ist  das  lange  gis,  das  sich  ebenfalls  aus  meh- 
reren Gründen  empfiehlt;  Nicht  nur  ist  es  wesentlich  länger  als  alle  anderen 
Thementöne,  es  verkörpert  zudem  die  wichtigsten  Schritte  der  Zielkadenz: 
die  Subdominante  (in  Quintsext-Lage)  und  die  Dominante  \  on  fis-Moll. 
Vergleicht  man  die  Bedeutung  der  beiden  Höhepunkte,  so  ergibt  sich,  dass 
der  zweite  auf  einen  Fokus  natürlicher  Intensität  fällt,  die  sofort  anschlie- 
ßend abgebaut  wird,  während  der  erste  eine  künstliche  Spannung  unter- 
streicht, die  aufgrund  der  Zäsur  zwischen  his  und  eis  zu  Beginn  von  T.  3  nur 
ungenügend  aufgelöst  wird.  Von  einer  höheren  Warte  aus  betrachtet  könnte 
man  den  Eindruck  bekommen,  dass  die  erste  Teilphrase  des  Themas  eine 
Spannung  aufbaut,  die  in  der  zweiten  gelöst  wird. 

Die  Fuge  hat  dreizehn  vollständige  Themeneinsätze.  Weitere  sieben  sind 
unvollständig;  sie  sind  in  der  nachfolgenden  Tabelle  mit  einem  Sternchen 
markiert. 


1. 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 
8. 
9. 
10. 


T.  1-4 

T.  4-7 
T.  9-12 
T.  13-16 
T.  21-24 
T.  30-33 
T.  34-35 
T.  35-36 
T.  38-41 
T.  41-42 


A 
T 
B 
S 

A 
T 

A* 
S* 

B 

S* 


11. 

12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 
20. 


T.  42-43 

T.  43-44 
T.  44-  47 
T.  47-50 
T.  53-56 
T.  57-60 
T.  60-63 
T.  69-70 
T.  70-73 
T.  74-75 


A* 

B* 

T 

B 

T 

B 

T 
j  * 

B 

A* 
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Die  verkürzte  Form  ist  jedes  Mal  von  genau  gleicher  Länge:  Sie  bricht 
nach  dem  dritten  Tonpaar  ab.  Eine  weitere  Abwandlung  des  Themas  ist  die 
in  der  tonalen  Antwort,  bei  der  die  Intervalle  in  der  ersten  Dreiklangsbre- 
chung und  im  ersten  Tonpaar  der  Dominantlage  angepasst  werden  (vgl. 
T.  4).  Der  Auflösungston  am  Themenschluss  erklingt  in  T.  46-47  erst  nach 
einer  Verzögerung  und  fehlt  in  T.  15-16,  55-56  und  62-63  ganz.  Engführun- 
gen kommen  nicht  vor;  bei  allen  dichten  Einsatzfolgen  bricht  die  führende 
Stimme  verfrüht  ab  (vgl.  die  Einsatzpaare  imter  den  Nimmiem  7-8,  10-1 1, 
12-13  und  18-19). 

Bach  hat  für  die  h-MoU-Fuge  ein  Kontrasubjekt  entworfen,  das  an  erwar- 
teter Stelle,  als  Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz,  eingeführt  wird 
(vgl.  A:  T,  4-7).  Es  umfasst  drei  Segmente,  die  oft  einzeln  auftreten,  und 
zwar  außer  zu  den  Themeneinsätzen  auch  in  den  Zwischenspielen;  diese 
Segmente  sollen  hier  als  KSa,  KSb  und  KSc  bezeichnet  werden.  KSa 
besteht  aus  zwei  unregelmäßigen  Aufstiegsbewegungen  in  Sechzehnteln 
(vgl.  T.  4:  eis-fis),  KSb  aus  einem  diatonischen  Abstieg  in  Vierteln  und 
einer  do — ft-i/o-Figur  (vgl.  T.  4-6:  fls-h)  und  KSc,  wieder  in  Sechzehnteln, 
aus  einer  Art  S-Kurve  mit  zwei  unerwarteten  Sprüngen  (vgl.  T.  6-7:  cis-d). 
Während  im  allerersten  Auftreten  des  Kontrasubjekts  der  KSa- Abschlusston 
und  der  KSb-Anfangston  zusammenfallen,  kommt  dies  später  eher  selten 
vor,  da  Bach  die  Segmente  häufig  auf  verschiedene  Stimmen  verteilt;  vgl. 
dazu  z.B.  T.  9-12,  wo  eine  KSa-Umkehrform  im  Alt,  der  in  diesem  Takt 
höchsten  beteiligten  Stimme,  erklingt,  während  KSb-KSc  im  Tenor  folgen. 
Ähnliches  findet  sich  in  T.  13-15:  KSa-Umkehrung  im  Tenor,  KSb-KSc  im 
Bass.  Alle  drei  Segmente  werden  vielfach  verkürzt,  verlängert  oder  variiert. 
(Eine  Aufstellung  aller  KS-Segmente  ist  aus  der  graphischen  Darstellung 
gegen  Schluss  dieses  Kapitels  zu  ersehen.)  Die  d>  namische  Zeichnung  der 
ersten  beiden  Segmente  bildet  -  gleichgültig,  ob  sie  in  einer  oder  zwei 
verschiedenen  Stimmen  erklingen  -  eine  Kurve,  mit  einem  crescendo  in 
KSa  und  einem  längeren  diminuendo  in  KSb.  Danach  erzeugt  KSc  seinen 
eigenen  kleinen  Spannungsauf-  und  abbau,  der  dem  Konturverlauf  folgt. 

Neben  dem  Kontrasubjekt,  das  außer  dem  ersten,  dem  vorletzten  voll- 
ständigen und  dem  letzten  unvollständigen  alle  (selbst  die  verkürzten) 
Themeneinsätze  begleitet,  ist  dem  Themenkopf  in  den  Takten  21  und  34-43 
sechsmal  ein  kurzes  Motiv  gegenübergestellt.  Da  dieses  Motiv  ausschließ- 
lich im  Kontext  des  primären  Materials  ertönt  und  nie  in  einem  Zwischen- 
spiel, muss  es  als  rudimentäres  zweites  Kontrasubjekt  angesehen  werden. 
KS2  ist  leicht  erkennbar:  Mit  seinem  synkopischen  Einsatz  und  der  nachfol- 
genden Sechzehntelfigur  beschreibt  es  eine  einfache  Entspannungsgeste. 
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Die  Fuge  enthält  zwölf  themafreie  Passagen''^: 


ZI 

T. 

7-9 

Z7 

T. 

47 

Z2 

T. 

12-3 

Z8 

T. 

50-53 

Z3 

T. 

16-21 

Z9 

T. 

56-57 

Z4 

T. 

24-30 

ZIO 

T. 

63-69 

Z5 

T. 

33-34 

ZU 

T. 

73-74 

Z6 

T. 

36-38 

Z12 

T. 

75-76 

Nur  kleine  Partikel  dieser  Zwischenspiele  sind  vom  Thema  abgeleitet. 
Zwei  sind  Scheineinsätze:  In  T.  19  präsentiert  der  Alt,  der  ansonsten  in 
T.  173-21,,  d.h.  fast  während  des  ganzen  Z3  pausiert,  die  fallende  Drei- 
klangsbrechung des  Themenkopfes  und  antizipiert  damit  den  tatsächlichen 
Alt-Einsatz  in  T.  21.  Dasselbe  wiederholt  sich  im  Tenor,  der  ab  T.  21 
schweigt,  jedoch  in  T.  28  seinen  nächsten  Themeneinsatz  in  T.  30  fragmen- 
tarisch vorausnimmt.  In  einem  dritten  Fall  (vgl.  T.  16)  imitiert  der  Tenor  im 
ansonsten  themafreien  Kontext  die  Dreiklangsbrechung,  die  folgende  Halbe 
und  ihre  Auflösung  aus  der  zweiten  Teilphrase  des  Themas,  allerdings  mit 
den  Intervallen  des  Themenkopfes. 

Das  führende  Kontrasubjekt  ist  umso  aktiver  in  den  Zwischenspielen, 
indem  besonders  sein  drittes  Segment  (KSc)  in  jeder  Passage  mitmischt. 
Selbst  das  extrem  kurze  Z7  enthält  eine  Teilsequenz  von  KSc  (vgl  S:  T.  47), 
und  Z2,  Z5-Z9  sowie  ZI  I-ZI2  sind  ganz  von  dieser  Figur  bestimmt. 

Im  ersten  Teil  der  Fuge  jedoch  stehen  KSc  drei  echte  Zwischen- 
spielmotive zur  Seite.  MI  wird  schon  in  ZI  als  Imitation  von  Alt  und  Tenor 
eingeführt  und  in  Z4  in  Parallelführung  wieder  aufgegriffen  (vgl.  S+A: 
T.  24-26).  M2  erklingt  zum  ersten  Mal  in  Z3  (vgl.  B:  T.  17-21)  und  dann 
wieder,  ebenfalls  im  Bass,  in  Z4  (T.  26-30).  Es  ist  rhythmisch  mit  Ml  iden- 
tisch und  unterscheidet  sich  von  dessen  Kontur  nur  im  ersten  Ton.  Auch  M3 
wird  in  Z3  vorgestellt.  Beginnend  mit  der  ersten  Sequenz  etabliert  Bach  für 
die  Sechzehntelkette  eine  konkave  Gestalt  (vgl.  S,  T.  17-18:  e-d-cis-d-e), 
deren  Betonung  am  besten  auf  den  Taktschwerpunkt  fällt. 


Da  die  unvollständigen  Themeneinsätze  in  der  obigen  Tabelle  als  wesentliches  primäres 
Material  behandelt  wurden  -  nicht  zuletzt,  w  eil  sie  \  on  Kontrasubjekt-Segmenten  begleitet 
sind  -,  geht  auch  die  Aufstellung  der  Zwischenspiele  von  diesem  Ansatz  aus.  Analytiker,  die 
die  unvollständigen  Einsätze  mitsamt  ihren  Begleitkomponenten  als  Zwischenspielmaterial 
betrachten  wollten,  müssten  die  Li  ste  der  themafreien  Passagen  folgendermaßen  korrigieren: 
Z4         T.  24-30  ZIO        T.  63-70 

Z5  T.  33-38  ZU        T.  73-74 

Z6         T.  41-44  Z12        T.  73-76 
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Keines  der  Zwischenspiele  fiingiert  als  Schlussformel;  nirgends  finden 

sich  irgendwelche  typischen  Floskeln  oder  Bassgänge.  Die  Kadenzen  zeigen 
sich  erst  bei  einer  genauen  Analyse.  Betrachtet  man  zunächst  den  jeweils 
letzten  Takt  jedes  Zwischenspiels,  so  entdeckt  man,  dass  nur  Z5  mit  seiner 
halbtaktigcn  Modulation  und  Z12  einen  in  allen  vier  Stimmen  vollzogenen 
Ganzschluss  aufweisen;  die  übrigen  enden  jeweils  mit  einer  Verzögerung  in 
einer  der  Stimmen,  die  sich  erst  zu  Beginn  des  folgenden  Themeneinsatzes 
auflöst  und  somit  einer  Schlusswirkxmg  entgegensteht.  Allerdings  gibt  es 
zusätzlich  zw  ei  Ganzschlüsse  in  der  Mitte  eines  Zw  ischenspiels;  in  beiden 
Fällen  ist  der  vorausgehende  Themeneinsatz  gewissermaßen  'offen'  zu  Ende 
gegangen. 

In  T.  16  endet  der  Sopran-Einsatz  unaufgelöst.  Das  Themenfragment, 
das  zu  Beginn  von  Z3  im  Tenor  erklingt,  definiert  den  harmonischen  Rah- 
men als  fis-Moll,  was  durch  eine  Kadenz  in  der  ersten  Hälfte  von  T.  17  be- 
stätigt wird.  Auch  der  Tenor-Einsatz  in  T.  60-63  endet,  ohne  seinen  Triller 
durch  eine  Aufiösung  zu  ver\  ollständigen;  stattdessen  bringt  das  anschlie- 
ßende ZIO  eine  Kadenz  in  der  Grundtonart  (vgl.  T.  öSj).  Für  die  weitere 
Analyse  der  Fuge  ist  es  daher  sinnvoll,  die  beiden  letztgenannten  Zwischen- 
spiele in  je  zwei  Segmente  zu  unterteilen:  Z3a  /  Z3b  (T.  16-173-21)  und 
ZlOa  /  ZlOb  (T.  633-653-70).  Bei  genauer  Betrachtung  entdeckt  man  dann 
sogar  noch  eine  dritte  themafreie  Passage,  Z4,  die  in  zwei  Komponenten 
zerfallt  (T.  24-26-30).  Dabei  sind  Z3b,  Z4b  und  Z  10b  eng  verwandt;  in  allen 
erklingt  M2  in  der  untersten  Stimme  und  ein  M3 -Imitationsgeflecht  in  den 
beiden  obersten. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielt, 
kann  wie  folgt  beschrieben  werden: 

ZI  =  crescendo:  steigende  Sequenzen 

Z2  =  diminuendo:  fallende  Sequenzen 

Z3a  =  Schluss  //  Z3b  =  diminuendo  nach  Neubeginn:  fallende  Sequenzen 
Z4a  =  crescendo:  steigende  //  Z4b  =  diminuendo:  fallende  Sequenzen 
Z5  =  Schluss 

Z6  =  diminuendo:  fallende  Spitzentöne 

Z7  =  fast  wie  eine  Erweiterung;  entspannend 

Z8  =  in  sich  abgeschlossen  mit  crescendo  -  diminuendo 

Z9  =  nach  dem  letzten  Themeneinsatz  auflösend  und  neu  aufbauend 

ZlOa  =  Schluss  //  ZlOb  =  diminuendo:  fallende  Sequenzen 

ZU  =  crescendo:  steigende  Sequenzen 

Z12  =  Schluss 
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Die  Bezeichnung  Largo,  mit  der  Bach  diese  lange  Fuge  überschrieben 
hat,  lässt  in  Fragen  nach  Tempo  und  Charakter  keinen  Zweifel.  Für  das 
Tempoverhältnis  zwischen  dem  Präludium  und  der  Fuge  ist  eine  komplexe 
Proportion  ideal,  da  beide  Stücke  in  einem  ruhigen  4/4-Takt  stehen  und  eine 
einfache  Übersetzung  der  Notenwerte  leicht  monoton  klingen  würde.  Inter- 
preten können  zwischen  zwei  Möglichkeiten  wählen: 

(a)  Drei  Achtel  entsprechen  einer  Viertel 
im  Präludium                           in  der  Fuge 
(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  66,  Fugen- Viertel  =  44) 

oder 

(b)  eine  imaginäre  Triolenviertel    entspricht    einer  Achtel 
im  Präludium  in  der  Fuge 
(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  66,  Fugen- Viertel  =  50) 

Die  Artikulation  ist  legato  in  allen  Notenwerten;  eine  Ausnahme  bilden 
die  kadenzierenden  Bassgänge  und  gereihten  Intervallsprünge;  die  beiden 
Dreiklangsbrechungen  im  Thema  sind  also  sanft  abgesetzt  zu  spielen.  Ein 
weiterer  Aspekt  der  Artikulation,  der  bei  Bach  nur  selten  zu  berücksichtigen 
ist,  hier  aber  eine  wichtige  Rolle  spielt,  ist  die  Implikation  kleiner  Bögen. 
Da  diese  jeweils  Vorhalt  und  Auflösung  zusammenfassen,  repräsentiert 
jeder  ein  aus  Emphase  und  Entspannung  gebildetes  Paar;  da  die  Folge  der 
Auflösungstöne  selbst,  wie  das  erste  Notenbeispiel  zu  dieser  Fuge  zeigt, 
eine  Intervallsprungkette  bilden,  sollten  die  Paare  deuthch  von  einander 
getrennt  werden.  Im  Gegensatz  dazu  erfordern  die  Segmente  des  Kontra- 
subjekts und  die  drei  Zwischenspielmotive  ungebrochenes  legato. 

Die  einzige  Verzierung  der  h-Moll-Fuge  ist  der  Triller  im  Thema.  Er  be- 
ginnt, da  er  stets  schrittweise  erreicht  wird,  immer  mit  der  Hauptnote  von 
Sechzehntel-Länge,  bewegt  sich  danach  in  Zweiunddreißigsteln  und  endet, 
sofern  seine  Auflösung  auf  dem  nächsten  Taktbeginn  erklingt,  mit  einem 
Nachschlag.  Ebenso  wie  Bach  bereits  in  Takt  IO3  aufhört,  die  Bögen  einzu- 
zeichnen, wiederholt  er  auch  die  Verzierungs-Aufforderung  in  dieser  wie  in 
vielen  anderen  Fugen  nicht  bei  jedem  Einsatz;  dennoch  ist  der  Triller  ein 
integraler  Bestandteil  des  Themas.  Artikulation  und  Omamentierung  im 
Thema  einer  Fuge  sind  derart  wesentliche  Bestandteile  der  Charakterisie- 
rung, dass  Bach  jedem  Interpreten  zutrauen  konnte,  die  Absicht  zu  verstehen 
und  auch  ohne  w  eitere  Erinnerungs-Symbole  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge 
entsprechend  auszuführen.  Die  Ausnahmen  waren  jedem  zeitgenössischen 
Interpreten  bekannt:  Wenn  der  ursprünglich  verzierte  Ton  nicht  aufgelöst 
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wird,  gibt  es  auch  keinen  Triller;  wenn  die  Auflösung  verfrüht  oder  ver- 
spätet auftritt,  ändert  sich  das  Ende  der  Verzierung  (der  Nachschlag  fällt 
aus,  die  Bewegung  wird  auf  der  Hauptnote  bei  Überbindungen  unmittelbar 
vor  dem  Taktstrich,  bei  antizipierten  Auflösungen  unmittelbar  vor  der 
Punktierung  unterbrochen) . " 

Der  Bauplan  der  Fuge  erschließt  sich  nicht  ganz  so  leicht  wie  in  anderen 
Fällen.  Dies  liegt  schon  an  einer  Besonderheit  der  Textur:  Obgleich  die 
Fuge  vierstimmig  gesetzt  ist,  erklingen  nur  zwei  der  dreizehn  vollständigen 
Thcmcncinsätze  in  voller  Stimmenzahl  (vgl.  den  vierten  Einsatz  in  T.  13-16 
und  den  letzten  unverkürzten  in  T.  70-73).  Da  der  letzte  Einsatz  keine  Frage 
zur  Struktur  mehr  aufwirft,  kommt  dem  einzigen  anderen  Einsatz  mit  drei 
Begleitstimmen  besondere  Bedeutung  zu.  Gleichzeitig  verdankt  sich  der 
recht  komplexe  erste  Eindruck  der  Fuge  vor  allem  dem  Fehlen  leicht  er- 
kennbarer Schlussformeln  am  Ende  der  Zwischenspiele.  Das  Verständnis 
der  Struktur  muss  sich  hier  also  verlassen  auf  die  oben  erörterten  Beobach- 
tungen zu  Kadenzen  innerhalb  der  themafreien  Passagen  und  auf  die  in  die- 
ser Fuge  auffällige  Verwendung  imvollständiger  Themeneinsätze.  Wie 
gezeigt  wurde,  findet  sich  die  erste  Binnenkadenz  in  der  Mitte  von  Z3,  in 
T.  Ho.  Hier  endet  die  erste  Durchführung  mit  ihren  vier  Einsätzen  in  der 
Reihenfolge  A  T  B  S  und  den  Zwischenspielen  ZI.  Z2  und  Z3a.'" 

Die  zweite  Durchführung  beginnt  mit  dem  Zwischenspielsegment  Z3b, 
das  entscheidend  durch  sekundäres  Material  -  das  Zusammenspiel  von  M2 
und  M3 -Imitationen  -  geprägt  ist.  Ein  analoges  Segment  mit  demselben 

44 

In  der  folgenden  Tabelle  wird  ein  reguläres  Ende  mit  Nachschlag  durch  (a)  angezeigt,  ein 
Ende  mit  plötzlicher  Bewegungsunterbrechung  ohne  Nachschlag  durch  (b)  und  ein 
gänzlicher  Verzicht  auf  den  Triller  durch  (c).  Allerdings  kommt  in  Bachs  h-Moll-Fuge  ein 
Ausnahmefall  hinzu:  Zweimal  wird  die  Ausführung  der  Verzierung  durch  eine  sie  faktisch 
durchkreuzende  andere  Stimme  unmöglich  gemacht.  In  diesen  Fällen  ist  der  Triller  auf 
einem  Tasteninstrument  nicht  ausführbar;  in  einer  Wiedergabe  durch  z.B.  ein  Streichquartett 
dagegen  gäbe  es  keinen  Grund,  auf  den  Triller  zu  verzichten.  Diese  Fälle  sind  mit  einem 
Sternchen  gekennzeichnet. 

T.  6  (a),  T.  1 1  (a),  T.  1 5  (c),  T.  23  (a)*, 

T.  32(a),  T.  40(a),  T.  46  (b)*,  T.  50  (a), 

T.  56(c),  T.  60(a),  T.  63  (c),  T.  72  (a). 

45 

Dies  ist  in  sich  keineswegs  bemerkenswert.  Was  jedoch  ungewöhnlich  erscheint  und  sich 
als  geradezu  genial  erweist,  ist  die  zunächst  wenig  bemerkenswerte  Tatsache,  dass  Z2 
eindeutige  entspannende  Tendenz  hat.  Aufmerksame  Zuhörer  erhalten  hier  den  Eindruck,  dass 
die  Exposition  mit  dem  dritten  Themeneinsatz  abgeschlossen  ist.  Bedenkt  man  in  diesem 
Zusammenhang,  dass  voll  vierstimmig  gesetzte  Einsätze  in  dieser  Fuge  so  merkwürdig  selten 
sind,  so  muss  man  fast  schließen,  Bach  habe  hier  bewusst  den  Anschein  einer  dreistimmigen 
Fuge  erzeugen  wollen,  deren  Stimmdichte  nur  zu  besonderer  Gelegenheit  ergänzt  wird. 
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Material  geht  dem  nachfolgenden  Themeneinsatz  voraus.  Diese  beiden 
Gruppen  aus  Zwischenspielsegment  und  Themeneinsatz  werden  verbunden 
durch  Material,  das  schon  in  der  ersten  Durchführung  überleitende  Funktion 
hatte:  steigende  Ml-Sequenzen  (vgl.  Z4amitZl).  Die  zweite  Durchfiihrung 
schließt  mit  dem  einzigen  Zwischenspiel  mit  in  allen  Stimmen  gleichzeitig 
vollzogener  authentischer  Kadenz  (vgl.  Z5  in  T.  33-34). 

Die  dritte  Durchführung  beginnt  mit  unvollständigen  Themeneinsätzen. 
Bezöge  man  diese  in  die  Zählung  mit  ein,  so  enthielte  der  Abschnitt  acht 
Einsätze.  Seine  Grenzen  sind  markiert  durch  die  Einsatzreihenfolge  der 
vollständigen  Einsätze:  Sowie  der  Bass,  der  den  ersten  unverkürzten  Einsatz 
beigesteuert  hatte,  erneut  erklingt,  ist  dies  ein  Zeichen,  dass  die  'Runde' 
abgeschlossen  ist.  Der  eigentliche  Abschluss  fällt  hier  mit  dem  Schlusston 
des  überzähligen  Einsatzes  zusammen  (vgl.  die  D-Dur-Kadenz  in  T.  SO,). 

Wirft  man  an  dieser  Stelle  einen  kurzen  Blick  zurück,  so  könnte  man 
mit  einiger  Freiheit  feststellen,  dass  die  ersten  drei  Durchfuhrungen  der 
h-Moll-Fugc  drei  Expositionen  darstellen  -  insofern  jede  neues  Material 
vorstellt,  das  später  wieder  aufgegriffen  wird.  Die  erste  führt  außer  dem 
Thema  auch  das  Kontrasubjekt  ein,  die  Bedeutung  von  KSc  als  Zwischen- 
spielmaterial, Ml  und  seine  steigenden  Sequenzen,  sowie  nicht  zuletzt  die 
absichtlich  ambivalente  Textur  mit  ihrer  'seltenen'  Erwcitening  auf  vier 
Stimmen.  Die  zweite  Durchführung  exponiert  den  Zwischenspieltyp  mit  den 
M2-/M3- Sequenzen,  der  jeweils  einem  Themeneinsatz  vorangeht.  Die  dritte 
Durchführung  stellt  die  Verwendung  eines  imvoUständigen  als  Antizipation 
eines  vollständigen  Themeneinsatzes  vor. 

Die  vierte  Durchführung  ist  vergleichsweise  leicht  zu  bestimmen,  da  ihr 
dritter  Einsatz  wie  in  der  dritten  Durchführung  als  überzähliger  Einsatz 
ertönt  und  ihm  zudem  das  Z3  entsprechende  ZIO  folgt.  Die  Tatsache,  dass 
die  Fortsetzung  dieses  Zwischenspiels  dann  die  abschließende  Durchfüh- 
rung eröffiiet,  ist  nur  konsequent,  da  es  dieselbe  M2-M3 -Kombination 
enthält,  die  schon  in  der  zweiten  Durchführung  den  Einsätzen  voranging. 
Diese  beiden  Durchführungen  verarbeiten  somit,  was  zuvor  eingeführt 
worden  war. 

Die  harmonische  Entwicklung  der  Fuge  bestätigt  die  soeben  entwickelte 
Hypothese  zum  Bauplan; 

•  Durchführimg  I  beschränkt  sich  auf  Themeneinsätze,  die  von  der 
Tonika  zur  Molldominante  und  zurück  modulieren. 

•  Die  beiden  Einsätze  der  zweiten  Durchführung  sind  als  Dux  konzi- 
piert, jedoch  harmonisch  so  angelegt,  dass  dennoch  eine  Rückkehr 
zur  Tonika  ermöglicht  wird:  Der  erste  modxiliert  i-v,  der  zweite  iv-i. 
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•  Die  dritte  Durchführung  beginnt  erneut  in  der  Sphäre  des  i-v,  modu- 
Hert  dann  aber  nachhahig.  so  dass  die  beiden  verbleibenden  Einsätze 
von  der  Tonikaparallel  zur  Molldominantparallele  und  ^  on  dort  zu- 
rück schreiten,  so  dass  die  Durchführung  in  Dur  schließt. 

•  Die  vierte  Durchführung  beginnt  und  endet  in  der  Molldominante, 
überlässt  also 

•  der  letzten  Durchfuhrung  die  Rückkehr  zur  Grundtonart. 
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Die  dynamische  Entwicklung  ist  in  jeder  der  fünf  Durchführungen  sehr 

verschieden. 

Durchführung  I  ist  gekennzeichnet  durch  einen  Spannungsaufbau,  der 
eine  Unterbrechung  erfährt.  Die  Zunahme  der  Intensität  im  Zuge  der  wach- 
senden Stimmenzahl  findet  Bestätigung  im  ersten  Zwischenspiel,  das  nach 
einem  anfänglichen  Spannungsabfall  mit  seinen  steigenden  Sequenzen  zum 
Aufbau  beiträgt.  Doch  das  zweite  Zwischenspiel  hat  abnehmende  Tendenz 
und  vermittelt  so,  wie  schon  erwähnt,  den  Eindruck,  es  handele  sich  um  eine 
dreistimmige  Fuge,  deren  vollständige  Runde  noch  durch  einen  überzäh- 
ligen Einsatz  ergänzt  wird.  Dies  wird  jedoch  durch  die  volle  Vierstimmi- 
gkeit widerlegt,  und  die  Exposition  endet  auf  hohem  Intensitätsniveau,  das 
auch  dank  des  Scheineinsatzes  im  nachfolgenden  Zwischenspielsegment 
kaum  sinkt. 

Die  zweite  und  dritte  Durchführung  bestehen  jeweils  aus  zwei  in  etwa 
korrespondierenden  Hälften  (vgl.  T.  17-21  mit  T.  26-30  und  T.  21-24  mit  T. 
30-33  sowie  T.  34-36  mit  T.  41-43  und  T.  38-41  mit  T.  47-50).  In 
Durchführung  II  bereiten  die  langen  Zwischenspiele  mit  ihren  fallenden 
Linien  zwei  relativ  leise  Einsätze  vor,  so  dass  der  ganze  Abschnitt  verhalten 
bleibt.  In  Durchführung  III  dagegen  sorgt  die  Dichte  der  thematischen 
Einsätze  und  Fragmente  für  eine  Spannungssteigerung.  Doch  wird  diese 
durch  die  wiederholte  Erfahrung  der  UnvoUständigkeit  und  durch  die  ent- 
spannende Geste  des  rudimentären  zweiten  Kontrasubjektes  in  Grenzen 
gehalten,  so  dass  nur  die  zuletzt  aufeinander  folgenden  unverkürzten  Ein- 
sätze in  T.  44-50  wirklichen  Glanz  entfalten  können. 

Durchführung  IV  und  V  beginnen  jeweils  mit  längeren  Passagen,  in 
denen  die  Spannung  in  fallenden  Konturen  abnimmt.  In  Durchführung  IV 
erklingt  der  abschließende  Themeneinsatz  ohne  jede  Kontrasubjekt-Kompo- 
nente; stattdessen  begleiten  ihn  die  beiden  Oberstimmen  mit  steigenden 
Sequenzen  und  sorgen  so  für  eine  gewisse  Intensität.  Durchführung  V  stellt 
im  eröffnenden  Zw  ischenspiel  zunächst  die  Beziehung  zu  Durchführung  II 
her,  springt  dann  jedoch  unmittelbar  zum  abschließenden  Themeneinsatz 
aus  Durchführung  I.  Der  Bass-Einsatz  in  T.  70-73  wächst,  nur  durch  einen 
verkürzten  Tenor-Einsatz  vorbereitet,  bald  zur  Vierstimmigkeit  und  verleiht 
der  Fuge  damit  einen  triumphalen  Schluss.  Die  volle  Stimmenzahl  wird  in 
ZU  und  dem  verkürzten  Einsatz  beibehalten  und  im  fünf  stimmigen  Satz 
von  T.  75-76  noch  übertroffen. 
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Fuge  3,  Seite  1,  in  Bachs  Handschrift.  British  Museum  MS  35021  folio  3v 
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Präludium  in  C-Dur 


Das  C-Diir-Präludiiim  präsentiert  sich  als  dicht  gewobene  vierstimmige 
Textur.  Melodische  Gesten  fungieren  meist  als  Formeln,  die  Begiim  oder 
Schluss  eines  Abschnitts  anzeigen.  Die  Struktur  ist  durch  die  harmonischen 
Entwicklungen  bestimmt,  unterstrichen  durch  einige  Spitzentonlinien. 

Die  erste  harmonische  Ent\vicklung  endet  in  T.  3,.  Diese  Phrase  ist  die 
einzige  im  ganzen  Stück,  in  der  der  Sopran  allein  für  Bewegung  sorgt,  da 
der  Alt  noch  nicht  eingesetzt  hat,  Tenor  und  Bass  aber  eine  Orgelpunkt- 
Oktave  bilden.  Die  erste  Kadenz  bezeichnet  also  noch  nicht  das  Ende  eines 
selbständigen  Formabschnitts.  Dieser  wird  erst  nach  der  Wiederholung  der 
C-Dur-Kadenz  in  T.  5  erreicht.  Auf  den  ersten  Blick  kann  man  denken,  dass 
es  sich  hier  um  einen  Schluss  auf  betontem  (mittleren)  Taktteil  handelt. 
Vergleicht  man  die  Stelle  jedoch  mit  den  entsprechenden  inT.  8, 20  und  22, 
so  entdeckt  man,  dass  alle  Kadenzen  erst  nach  einer  aus  vier  Sechzehnteln 
bestehenden  unbetonten  Erweiterung  enden.  Der  erste  Abschnitt  des  Prälu- 
diums schließt  somit  in  T.  54.  Das  im  ersten  Abschnitt  aufgestellte  Muster, 
in  dem  auf  eine  nicht  ganz  befriedigende  Kadenz  eine  definitive  Bestätigung 
folgt,  wiederholt  sich  zweimal.  In  T.  14  und  28  erklingt  jeweils  eine  durch 
Modulation  erreichte  Kadenz  aufgrund  einer  Pause  im  Bass  nicht  vollkom- 
men überzeugend;  ein  vollständiger  Schluss  folgt  in  beiden  Fällen  einige 
Takte  später. 

Insgesamt  hat  das  Präludium  acht  Abschnitte: 


Ia,b 

T. 

1-3,-5, 

I 

C-Dur 

11 

T. 

54-8. 

1-ii 

C-Dur/d-Moll 

III 

T. 

8,-11, 

ii  bestätigt 

d-Moll 

IVa,  b,  c 

T. 

11-14,-163-202 

ii  -  vi  -  IV 

d-MoU/a-MoU-F-Dur 

V 

T. 

20.-224 

IV -V 

F-Dur/G-Dur 

VI 

T. 

224-253 

V 

G-Dur 

Vlla,  b 

T. 

253-284-30, 

V  -  ii  -  1 

G-Dur/d-Moll/C-Dur 

Villa,  b 

T. 

3O2-322-34' 

I 

C-Dur 

Diese  acht  Abschnitte  beschreiben  eine  groß  angelegte  aber  einfache  Kadenz 
mit  Tonika  (T.  1-5),  Subdominant-Region  (T.  6-20),  Dominante  (T.  20-25) 
und  Rückkehr  zur  Tonika. 
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Das  Präludium  enthält  zwei  umfangreiche  Passagen,  die  in  strenger  Ent- 
sprechung zu  einander  komponiert  sind:  vgl.  T.  5  j-M^  mit  T.  20^-28 ,.  Eine 
Analogie  allgemeinerer  Art,  die  weniger  auf  melodischer  Ähnlichkeit  als  auf 
dem  vergleichbaren  Einsatz  von  Orgelpunkten  beruht,  verbindet  Anfang  und 
Schluss;  \  gl.  T.  I-Sj  mit  T.  32-34.  Aufgrund  dieser  Beobachtungen  lässt 
sich  über  den  Aufbau  des  Stückes  schon  Wesenthches  aussagen: 

Eröffmmg    Hauptteil    Mittelteil    Hauptteil  Schluss 

T.  1-3/3-5      T.  5-14       T.  14-20     T.  20-28     T.  28-32/32-34 

In  einer  Textur,  deren  Stimmen  einander  zum  ununterbrochenen  Klang- 
strom ergänzen,  sind  Unterbrechungen  durch  Artikulation  oder  Phrasierung 
nicht  angebracht.  Bei  der  Wahl  des  Tempos  sind  sowohl  die  Einzelheiten 
der  Oberflächenstruktur  als  auch  der  darunter  liegende  Puls  zu  berücksich- 
tigen. Die  Bewegung  muss  ruhig  genug  sein,  um  Klarheit  in  den  Sechzehn- 
teln und  gelegentlichen  Zweiunddreißigsteln  zu  erlauben,  doch  nicht  so 
langsam,  dass  der  Viertelpuls  nicht  mehr  nachempfunden  werden  kann. 

Der  Spannungsablauf  einzelner  Linien  erscheint  in  diesem  Präludium  als 
Nuancierung  vor  einem  durch  die  Harmonie  bestimmten  Hintergrund,  in  der 
ersten  Phrase  (T.  l-3i)  fällt  eine  ornamentale  Linie  über  eine  ganze  Oktave. 
Die  Dynamik  folgt  dieser  Zeichnung  mit  einem  einzigen  diminuendo.  Die 
Linie  selbst  kann  dabei  als  eine  Kette  absteigender  Sexten  in  latenter  Zwei- 
stimmigkeit gelesen  werden  und  nimmt  damit  i  ^ 
voraus,  was  später  mehrfach  als  komplemen-    •y  . ,  J- 


täres  Spiel  zweier  Stimmen  erklingen  wird:      ^    '  Tr  p  .  ^  " 

Die  zweite  Phrase  (T.  3-53)  präsentiert  I  \\  |*  F-f 

sich  als  eine  stark  veränderte  Wiederholung. 

Erst  von  T.  6  an  erhält  der  Zuhörer  den  Eindruck  von  echter  Vierstimmig- 
keit, imd  sekundäre  Merkmale  treten  auf,  die  z.  T.  dem  überwiegenden  Ein- 
druck von  Spannungsabbau  entgegenwirken.  Der  Tenor  emanzipiert  sich  in 
T.  4  mit  einem  viertönigen  Aufstieg  in  leichtem  crescendo'^  der  Sopran,  der 
über  einen  Takt  lang  bewegungslos  war,  folgt  mit  einer  letztlich  ebenfalls 
leicht  aufwärts  führenden  Kurve.  Hierauf  vereinigen  sich  alle  Stimmen  zu 
einer  allgemeinen  Entspannung,  die  auf  schwachem  Schlag  endet.  (Die  vier 
aufsteigenden  Sechzehntel  dieses  abschließenden  Aufstiegs  sind  passiv,  das 
c  auf  dem  vierten  Schlag  von  T.  5  sollte  pp  klingen.) 

Die  erste  Phrase  des  Hauptteiles  führt  eine  in  Sechzehnteln  abwärts 
gerichtete  Akkordbrechimg  in  Zickzack-Bewegung  ein,  die  sich  vom  künst- 
hchen  Leitton  fis  aus  fast  unmittelbar  nach  g  auflöst  (Ml,  vgl.  B:  T.  54-62). 
Ihre  Spannungskurve  mit  dynamisch  aktivem  Beginn  wird  zu  Beginn  der 
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darauf  folgenden  Phrase  erweitert  (vgl.  B:  T.  8-9);  deren  Ende  entspricht 
dem  vorausgehenden.  Interpreten,  die  diese  Entsprechungen  genau  analog 
gestalten,  bieten  dem  Zuhörer  ein  wertvolle  Orientierungshilfe.  Die  nächste 
Phrase  beginnt  mit  zwei  größeren  Kurven.  Eine  erhebt  sich  in  T.  11  mit  drei 
aktiven  Gesten  in  Sopran,  Bass  und  Alt.  um  sich  in  einer  längeren 
Entspannung  bis  T.  13,  wieder  zu  senken;  die  andere  wird  vor  allem  von 
dem  ausdrücklichen  Bassabstieg  in  T.  13-14  initiiert  und  endet  wieder  mit 
einer  kurzen  passiven  Geste  (diesmal  in  Alt  und  Tenor). 

Im  Mittelteil  dominieren  Spitzentonlinien.  Die  erste  findet  sich  im  Bass: 
Nach  zwei  aktiven  Gesten  mit  aufsteigenden  Quarten  (vgl.  T.  14-15:  c-/und 
f-b)  fallt  die  Linie  durch  sechs  Takte;  in  der  zweiten  Phrase  gesellt  sich  der 
Sopran  mit  einem  ebenfalls  verzierten  Abstieg  hinzu.  Die  diesen  Linien  ent- 
sprechende Gestaltung  besteht  aus  einem  einzigen  allmählichen  diminuendo. 

T.  15  16  17  18  19  20 

Sopran  a  g    f      e    d    eis  c  h  b  a 

Bass        b        ^    g  f       ^  d       c  b    a     g  f 

Von  T.  20  an  folgt  die  Reprise  des  Hauptteiles.  Sie  wird  in  T.  28-30  und 

30-32  ergänzt  durch  zwei  kurze  Phrasen  mit  MI -Fragmenten  im  Bass,  die 
mit  einer  weiteren,  erneut  diminuierenden  Spitzentonlinie  zusammengefasst 
werden,  bevor  die  Phrase  in  einer  Kadenz  mit  do — ft-t/o-Floskel  endet. 

T.  28         29         30         31  32 

Sopran         (a)  as  g     fis  f  e     dch  c  hc 

Die  Abschlussphrase  (die  nach  Ende  der  passiven  Geste,  d.  h.  nach  dem 
zweiten  Schlag  in  T.  32  beginnt)  sorgt  für  eine  Überraschung.  Der  vorletzte 
Takt  der  Komposition,  der  sich  dank  einer  Stimmspaltung  trotz  des  Bass- 
Orgelpunktes  vierstimmig  bewegt,  verzweigt  sich  weiter  und  führt  in  trium- 
phierendem crescendo  zum  siebenstimmigen  Tonika-Akkord. 

Zusammenfassend  lässt  sich  sagen,  dass  der  Hauptteil  und  seine  Reprise 
recht  komplexe  Gewebe  aus  kleinflächigen  Spannungskurven  enthalten, 
während  der  Mittelteil  und  die  beiden  ersten  Phrasen  des  Schlussabschnitts 
durch  großflächig  absteigende  Linien  charakterisiert  sind.  Auch  die  Eröff- 
nung wird  \on  absteigenden  Linien  dominiert,  während  der  Schluss,  der 
formal  als  Coda  angelegt  ist,  als  einziger  Abschnitt  des  Stückes  eine  deut- 
liche Intensitätszunahme  verzeichnet.  So  endet  dieses  meditative  Präludium 
überraschend  mit  einem  strahlenden  Höhepunkt. 


Copyrlgbred  malerial 


Fuge  in  C-Dur 


Mit  einer  Ausdehnung  von  vier  Takten  und  einer  Pause  genau  in  der 
Mitte  zeigt  das  Thema  der  C-Dur-Fuge  eine  sehr  regelmäßige  Phrasen- 
struktur. Der  Beginn  nach  einer  Achtelpause  sorgt  dafür,  dass  T.  1  als 
Auftakt  zu  T.  2  wahrgenommen  wird;  dasselbe  gilt  für  die  zweite  Hälfte,  die 
nach  einem  Schwerpunkt  in  T.  4,  zur  ersten  Sechzehntel  in  T.  5  ausklingt. 
Die  Frage,  ob  es  sich  um  eine  unteilbare  Phrase  mit  einer  die  Spannung 
überbrückenden  Pause  in  der  Mitte  handelt  oder  um  zwei  Teilphrasen  lässt 
zwei  Antworten  zu:  eine  Entscheidung  ergibt  sich  erst  aus  verschiedenen 
anderen  Beobachtungen. 

Die  Kontur  bew  egt  sich  in  recht  engem  Raum,  zwischen  dem  mittleren 
c  als  tiefstem  und  der  Sexte  a  als  höchstem  Ton.  Der  Beginn  mit  der  Quinte 
g  vermittelt  den  Eindruck,  als  setze  die  Phrase  bereits  von  einem  gehobenen 
Intensitätsniveau  aus  ein;  der  Schluss  auf  der  Terz  hingegen  steht  für  sanfte 
Entspannung.  Unter  den  Merkmalen  der  Kontur  sind  drei  Mordent- Figuren, 
zwei  betonte  (vgl.  T.  1  und  3)  und  eine  unbetonte  (vgl.  T.  4).  Diese  aus- 
komponierten Verzierungen  legen  nahe,  dass  die  Sechzehntel  -  im  Thema 
wie  auch  in  der  ganzen  Fuge  -  eher  ornamental  als  melodisch  konzipiert 
sind.  Die  beiden  größeren  Intervalle  innerhalb  des  Themas  folgen  einander 
unmittelbar  (vgl.  T.  1-2:  g-c-a)  und  liefern  damit  einen  weiteren  Anhalts- 
punkt für  die  Annahme,  dass  es  sich  um  eine  Komposition  von  lebhaftem 
Grundcharakter  handelt.  Der  Zielton  der  gereihten  Sprünge,  das  a  in  T.  2,, 
wird  in  mehrfacher  Weise  unterstrichen:  Melodisch  ist  es  der  höchste  Ton, 
rhythmisch  der  erste  längere  Notenwert,  harmonisch  der  Vertreter  der  Sub- 
dominante, und  zudem  erhält  es  Nachdruck  durch  die  einzige  Verzierung  in 
Ornament-  (statt  integrierter)  Geschwindigkeit. 

Nach  diesem  Beginn  kann  man  T.  3-5  als  eine  stark  variierte  Sequenz 
hören;  aus  T.  1-2:  g-f-g-c-a — g  wäre  demnach  zunächst  f-e-f-h-g—f,  dann 
f-e-f-(e)-d—e  geworden,  das  dann  mit  Sechzehnteln  umspielt  erklingt.  Diese 
Auffassung  führt  zur  Annahme  eines  Themas  mit  zwei  relativ  ausbalancier- 
ten Teilphrasen,  in  dem  die  Pause  auf  halbem  Wege  als  Unterbrechung  vor 
dem  Neuansatz,  der  darauffolgende  ausgeschriebene  Mordent  als  aktiver  als 
das  entspannende  g  und  das  d  m  T.  4;  als  zweiter  (werm  auch  weniger 
energischer)  Höhepunkt  gedeutet  wird. 
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Ein  anderer,  ebenso  vertretbarer  Ansatz,  der  umgekehrt  die  übergeord- 
nete Einheit  des  Themas  unterstreicht,  beruht  auf  der  Auffassung,  dass  die 
gesamte  Sechzehntelkette  in  T.  3-5  als  omamental  interpretiert  werden 
kann.  Die  entscheidenden  melodischen  Schritte  'hinter'  dieser  verzierten 

Oberfläche  des  Themas  sind  dann  g-f-g-c-a — g—f-  e.  In  diesem  Fall 

erfordert  der  stufenweise  Abstieg  von  a  nach  e  eine  ununterbrochene  Linie; 
die  Pause  in  T.  3  hält  die  Intensität  aufrecht  zwischen  einem  g,  das  nur 
wenig  leiser  als  der  Höhepunktton  a  ist,  imd  den  beiden  verbleibenden 
fallen  Sekunden,  wobei  das  omamentale  Spiel  um  den  Kemton /in  T.  3-4 
die  ganz  allmähliche  Entspannung  vollzieht. 

Das  harmonische  Gerüst  des  Themas  trägt  nichts  bei,  um  die  Entschei- 
dung zwischen  diesen  beiden  Ansatzpunkten  zu  erleichtem. 


W  I 


n 


Die  C-Dur-Fuge  enthält  acht  Themeneinsätze.  Abgesehen  von  der 

Interv  allanpassung  in  der  Antwort  (wo  die  fallende  Quinte  des  ersten  Taktes 
zur  Quarte  \\  ird)  erfährt  das  Thema  im  Verlauf  der  Fuge  keine  Änderungen; 
auch  Engführungen  oder  Paralleleinsätze  kommen  nicht  \or. 


1. 

2. 
3. 

4. 


T.  1-5 
T.  5-9 
T.  9-13 

T.  21-25 


M 
O 

u 

M 


5. 
6. 
7. 

8. 


T.  25-29 
T.  39-43 
T.  47-51 
T.  51-55 


0 

U 
M 
O 


Unmittelbar  nach  der  Einfühmng  des  Themas,  also  an  der  Stelle,  wo 
man  ein  Kontrasubjekt  erwartet,  stellt  die  Mittelstimme  eine  melodische 
Kontur  auf  Sie  wird  im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  einige  Male  aufge- 
griffen, zweimal  in  vollständiger  Form  (vgl.  M:  T.  25-29  und  51-55)  und 
zweimal  nur  vertreten  durch  ihren  Anfangstakt  (vgl.  O:  T.  9  and  39).  In  ihrer 
Stmktur  ist  die  Komponente  \  om  Thema  unabhängig,  doch  lässt  sich  das- 
selbe nicht  vom  Material  sagen.  Die  ersten  zwei  Takte  (beginnend  mit  dem 
zweiten  Sechzehntel  d  in  T.  5)  sind  eng  verwandt  mit  den  beiden  Schluss- 
takten des  Themas,  und  nur  die  zweite  KS-Hälfte  mit  ihrer  aufsteigenden 
Skala  plus  Synkope  und  Schlussfloskel  bringt  neue  Elemente  ins  Spiel.  Ein 
weiterer  Einwand  gegen  die  Unabhängigkeit  ergibt  sich  allerdings  daraus. 
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dass  die  vollständige  Version  ausschließlich  in  der  Mittelstimme  bleibt  und 

dabei  stets  einen  Oberstimmeneinsatz  des  Themas  begleitet,  also  nicht  am 
polyphonen  Gang  durch  alle  Stimmen  teilhat,  der  sonst  das  Material  einer 
Fuge  charakterisiert. 

Der  innere  Aufbau  der  Gegenstimme  wirft  eine  wesentliche  Frage  für  die 
Einschätzung  der  Kontrapunktik  in  dieser  Fuge  auf  Die  meisten  Interpreten 
folgen  dem  Verlauf  der  Kontur;  sie  zeichnen  daher  in  den  absteigenden 
Sequenzen  der  ersten  zwei  Takte  eine  Entspannung,  in  der  aufsteigenden 
Skala  eine  Intensitätszunahme  nach,  die  sich  in  der  Schlussfloskel  wieder 
löst.  Mit  diesem  Entwurf  einer  dynamischen  Gestaltung  sollte  man  nun  die 
beiden  Optionen  für  die  Interpretation  des  Themas  neu  in  den  Blick  neh- 
men. Es  zeigt  sich,  dass  die  an  der  Kontur  orientierte  Gestaltung  des  Kontra- 
subjektes eine  ideale  Ergänzung  darstellt  zu  einer  Interpretation  des  Themas, 
die  von  einer  unteilbaren  Phrase  ausgeht.  Wer  dagegen  das  Thema  als  zwei- 
teilig empfindet,  würde  bei  derselben  KS-Gestaltung  gleichzeitige  Unter- 
brechungen in  beiden  Stimmen  erhalten  und  damit  die  polyphone  Textur  in 
ungeschickter  Weise  unterlaufen.  In  dem  Fall  empfiehlt  sich  daher  eine 
Gestaltung  des  Kontrasubjektes  als  unteilbare  Phrase,  mit  einem  langen 
crescendo  bis  zur  Synkope. 


oder 


Die  C-Dur-Fuge  im  zw  eiten  Band  des  Wohltemperierten  Klaviers  ent- 
hält nur  vier  themafreie  Passagen: 


ZI 
Z2 


T. 13-21 
T.  29-39 


Z3 
Z4 


T. 43-47 
T.  55-83 
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In  diesem  Zusammenhang  ist  es  interessant  zu  erfahren,  dass  Bachs 
erster  Entwurf  zu  dieser  Fuge  (nach  dem  Kellner  Manuskript)  in  T.  68 
endete.  Der  Komponist  ersetzte  später  den  Ganzschluss  der  Takte  67-68 
durch  einen  Trugschluss  und  fügte  eine  sechzehntaktige,  von  wechselnden 
Tonika- Orgelpunkten  unterstützte  Coda  hinzu.  Die  Tatsache,  dass  diese 
Coda  ursprünglich  nicht  geplant  war,  bietet  einen  hilfreichen  Anhaltspunkt 
für  das  Verständnis  des  Bauplans  dieser  Fuge. 

Doch  zunächst  gilt  es,  die  Zwischenspiele  zu  beschreiben,  die  sich  meist 
auf  das  Thema  beziehen.  ZI  enthält  eine  Imitation  der  ersten  Themenhälfte, 
in  der  die  Pause  durch  eine  absteigende  Achtel  ersetzt  wird  (vgl.  O  +  M:  T. 
13-19;  die  letzte  Imitation  in  der  Mittelstimme  in  variierter  Umkehrung). 
Das  Muster  wird  in  T.  55-61  transponiert  aufgegriffen.  Die  Unterstimme 
stellt  jeweils  eine  aus  dem  ersten  Takt  des  Kontrasubjektes  abgeleitete  Figur 
dagegen;  danach  wird  die  Sechzehntelbewegung  bis  zum  Ende  des 
Zwischenspiels  (T.  21,)  bzw.  bis  zur  die  ursprüngliche  Version  der  Fuge 
abschließenden  Kadenz  (T.  67j)  frei  fortgesetzt.  Der  Themenkopf  ertönt 
zudem  in  der  Coda,  wo  er  mitsamt  einer  variierten  Sequenz  dm"ch  alle  drei 
Stimmen  wandert.  Die  ersten  acht  Takte  werden  auch  hier  vom  KS-Kopf 
begleitet.  Z2  zeigt  in  seinem  ersten  Segment  ein  zweitaktiges  Motiv,  dessen 
Beginn  rhythmisch  mit  dem  Themenkopf  verwandt  ist  (vgl.  O:  T.  29-31. 
sequenziert  in  T.  31-33);  auch  hier  erklingt  in  der  Begleitung  die  Sechzehn- 
telfiguration,  die  dann  im  zweiten  Segment  dieses  Zwischenspiels  in  Form 
eines  Imitationsgewebes  die  Führung  übernimmt.  In  Z3  ist  die  Unterstimme 
aus  dem  Themenschluss  abgeleitet,  dessen  letzten  Takt  sie  sequenziert  (vgl. 
U:  T.  43-46).  Zusammenfassend  lässt  sich  feststellen,  dass  Komponenten, 
die  nicht  mit  dem  primären  Material  der  Fuge  verwandt  sind,  sich  abgesehen 
vom  letzten  Takt  der  Coda  nur  noch  in  den  sequenzierten  Imitationen  von 
T.  43-47  und  T.  61-67  (jeweils  O  +  M)  finden. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  in  der  dynamischen  Zeichnung  der 
Fuge  spielt,  wird  durch  die  Richtung  der  Sequenzen  bestimmt.  ZI  baut  zu- 
nächst Spannung  auf  (T.  13-19),  die  dann  wieder  leicht  abnimmt  (T.  19-21). 
Z2  bleibt  mit  seinen  überwiegend  fallenden  Linien  sehr  zurückhaltend, 
während  Z3  in  allen  drei  Stimmen  kontinuierlich  ansteigt  und  dadurch 
beträchtlich  an  Intensität  gewinnt.  Z4  beginnt  wie  Z 1  mit  einem  crescendo 
(T.  55-61),  dem  ein  leichtes  diminuendo  (T.  61-65)  folgt.  Die  anschheßende 
Kadenz  bringt  in  ihrer  überarbeiteten  Version  als  Trugschluss  wesentlich 
mehr  Spannung  zum  Ausdruck  als  der  ursprüngliche  Ganzschluss.  Die  Coda 
beginnt  in  mittlerer  Intensität,  um  sich  erst  ganz  gegen  Schluss  dank 
mehrfacher  Stimmspaltung  noch  zu  steigern  (T.  80-83). 
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Die  Einheitlichkeit  des  primären  und  sekundären  Materials  fuhrt  dazu, 
dass  das  polyphone  Gegenüber  an  Bedeutung  einbüßt  und  der  spielerische 
Charakter  verstärkt  wirken  kann.  Dieser  Charakter  wird  durch  die  rhyth- 
mische Anlage  unterstrichen:  Besonders  im  zentralen  Teil  der  Fuge  setzt  die 
Sechzclintelbewegung  kaum  jemals  aus.  Dank  dieser  rhythmischen  Einfach- 
heit und  der  omamental  gestalteten  Kontur  gibt  es  keinen  Zweifel,  dass  der 
Grundcharakter  der  Fuge  lebhaft  ist.  In  Anbetracht  der  schlichten  Textur 
darf  auch  das  Tempo  rasch  sein.  Die  Artikulation  erfordert  non  legato  für 
die  Achtel  und  Viertel,  quasi  legato  für  die  Sechzehntel. 

Das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und  Fuge  sollte  als  komplexe 
Proportion  angelegt  werden,  da  sonst  aufgrund  der  in  beiden  Stücken 
vorherrschenden  Sechzehntel  leicht  der  Eindruck  von  Monotonie  entsteht. 
Eine  gute  und  leicht  ausführbare  Lösung  entsteht,  wenn  man  jede  Viertel  im 
letzten  Präludiumtakt  in  Gedanken  in  Triolen  unterteilt  und  diese  imagi- 
nären Triolenachtel  dann  als  einfache  Achtel  in  die  Fuge  übernimmt 
(Metronomcmpfehlung:  Viertel  im  Präludium  =  72,  in  der  Fuge  =  108). 

Die  Mordent- Verzierung  des  fünften  Thementones  berührt  stets  die  ton- 
leitereigene Nebennote  (=  die  weiße  Taste).  Als  charakteristisches  Merkmal 
des  Fugenthemas  sollte  sie  in  allen  Themeneinsätzen  gespielt  werden,  auch 
wenn  der  Komponist  darauf  verzichtet  hat,  sie  immer  wieder  einzuzeichnen 
(vgl.  dazu  T.  22  und  26).  Die  aus  dem  Themenkopf  abgeleiteten  Zwischen- 
spielmotive dagegen  bleiben  besser  unverziert,  da  Bach  dies  in  keinem 
einzigen  Fall  anzeigt.  (Die  Unterscheidung  hinsichtlich  der  Omamentierung 
des  Höhepxuikttones  hat  den  zusätzlichen  Vorteil,  dass  Hörern  schon  nach 
einem  Takt  klar  wird,  ob  sie  gerade  einem  Themeneinsatz  oder  einem  Zwi- 
schenspiel lauschen  -  eine  Unterscheidung,  die  angesichts  der  durchgehen- 
den Verwandtschaft  des  Materials  besonders  hilfreich  ist. 

Eine  zweite  Verzierung  findet  sich  in  zweien  der  drei  Kontrasubjekt- 
Einsätze;  beide  sind  durch  Klammem  als  in  der  Handschrift  noch  nicht 
enthaltene  Zusätze  gekennzeichnet.  In  T.  8  ist  das  Ornament  als  Mordent 
gedruckt,  in  T.  28  dagegen  als  Praller.  Der  Mordent  erscheint  ungewöhnlich 
in  einer  typischen  Schlussfloskel,  die  alle  in  Bachs  Stil  erfahrenen  Interpre- 
ten auch  ohne  ausdrückliches  Symbol  mit  einem  langen  Triller  ornamen- 
tieren würden;  die  zweite  Schreibweise  kommt  der  üblichen  Praxis  näher,  so 
dass  man  in  Erwägung  ziehen  kann,  in  beiden  Fällen  einen  regulären  Triller 
zu  spielen.  Als  Verzierung  auf  dem  Leitton,  der  mittels  Sekundschritt  er- 
reicht wird,  beginnt  dieser  mit  einer  Sechzehntel  auf  der  Hauptnote,  bewegt 
sich  dann  in  regelmäßigen,  den  Nachschlag  einbeziehenden  Zvveiunddrei- 
ßigsteln  imd  löst  sich  glatt  imd  ohne  rhythmische  Unterbrechung  auf  dem 
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ersten  Schlag  des  nächsten  Taktes  auf.  In  T.  54  ist  dieselbe  Schlussfloskel 

variiert  und  lässt  keine  entsprechende  Verzierung  zu. 

Die  einzige  Verzierung  im  Zwischenspielmaterial,  der  Triller  mit 
Überbindung  in  T.  37-38,  begirmt  von  der  oberen  Nebennote  und  bewegt 
sich  dann  in  Zweiunddreißigsteln  bis  unmittelbar  ^  or  dem  Taktstrich,  wo 
das  letzte  /  -  ohne  Auflösung  und  daher  auch  ohne  Nachschlag  -  zum 
folgenden  Taktbeginn  übergebunden  wird. 

Der  Bauplan  der  Fuge  lässt  sich  aus  der  Tonartenfolge,  der  dynamischen 
Gestalt  der  Zwischenspiele  sowie  den  Kadenzformeln  weitgehend  zweifels- 
frei ablesen.  Einzig  die  Frage,  wo  genau  die  Exposition  endet,  bedarf  einer 
Erörterung.  In  T.  21-22  erzeugt  Bach  mit  Schlussfloskeln  in  Ober-  und 
Unterstimme  eine  starke  Schlusswirkung.  Der  schon  während  dieser  Kadenz 
beginnende  Mittelstimmen-Einsatz  jedoch  stellt  die  Eindeutigkeit  in  Frage. 
Auch  die  Tatsache,  dass  die  Stimmdichte  nach  der  Kadenz  in  T.  24-25  redu- 
ziert ist,  scheint  zunächst  für  einen  Beginn  der  zweiten  Durchführung  erst 
hier  zu  sprechen.  Doch  gibt  es  drei  Gründe  gegen  diese  Entscheidung:  Der 
überlappende  Mittelstimmen-Einsatz  endet  mit  einer  wenig  überzeugenden 
Kadenz  aufgrund  der  abbrechenden  Oberstimme  (vgl.  T.  25,),  die  eine  Ver- 
bindung zwischen  diesem  und  dem  nächsten  Einsatz  herstellt.  Während  der 
überlappende  Einsatz  noch  im  harmonischen  Bereich  von  G-Dur  beginnt, 
wendet  er  sich  bald  nach  d-Moll  (vgl.  die  plötzlichen  eis  und  b  ab  T.  22). 
Dadurch  entsteht  eine  Paarbildung  mit  dem  folgenden  Oberstimmen-Ein- 
satz, der  von  seinem  zweiten  Takt  an  in  a-Moll  -  der  Moll-Dominante  von 
d-Moll  -  steht.  Ein  Blick  auf  den  Anfang  beider  Einsätze  unterstreicht  die 
Beziehung,  da  sie  zueinander  im  Verhältnis  von  Dux  und  Comes  stehen. 
Schließlich  bekräftigt  auch  das  zweite  Zwischenspiel  indirekt  das  Ende  der 
Exposition  in  T.  22:  Wenn  der  Einsatz  in  T.  25-29  der  erste  einer  Durchfüh- 
rung wäre,  so  müsste  die  ihm  folgende  themafreie  Passage  als  zwei  zusam- 
mengehörige Einsätze  verbindendes  Zwischenspiel  aufgefasst  werden.  In 
Anbetracht  der  langen  und  bestimmten  Entspannung  in  Z2  ist  dies  jedoch 
sehr  wenig  wahrscheinlich. 

Die  Abgrenzungen  der  übrigen  Abschnitte  werfen  keine  Fragen  auf  Die 
harmonisch  verwandten  Einsätze  in  T.  21-25  und  25-29  stellen  zusammen 
mit  dem  entspannenden  Z2  die  zweite  Durchführung,  und  die  Rückkehr  zur 
Grundtonart  und  zur  Dreistimmigkeit  in  T.  39  markiert  den  Anfang  der 
dritten,  die  drei  Einsätze  sowie  ein  abschließendes  Zwischenspiel  umfasst. 
Die  nachträghch  hinzugefügte,  außergewöhnlich  lange  Coda  muss  hier  als 
Korrelat  zu  ihrer  Verwandten  in  der  Wiener  Klassik  verstanden  werden:  Sie 
beschließt  das  gesamte  Stück,  nicht  nur  dessen  letzten  Abschnitt. 
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In  der  ersten  und  dritten  Durchführung  steigt  die  Spannung  von  einem 
Themeneinsatz  zum  nächsten.  In  der  ersten  entsteht  dies  auf  natürliche 
Weise  durch  den  allmählichen  Aufbau  der  \  ollen  Stimmenzahl;  in  der  drit- 
ten erzeugt  Bach  dieselbe  Wirkung  durch  einen  besonders  tiefen  Beginn 
(vgl.  T.  39-43,  wo  selbst  die  Oberstimme  streckenweise  unter  dem  mittleren 
c  verläuft)  und  durch  das  viel  Spannung  aufbauende  Birmen-Zwischenspiel. 
In  der  zweiten  Durchführung  dagegen  nimmt  die  Intensität  ab,  sowohl 
aufgrund  der  kleiner  werdenden  Zahl  der  beteiligten  Stimmen  als  auch  infol- 
ge der  Moll-Farbe  und  der  fallenden  Richtung  des  Zwischenspieles. 


T     1     2     3    4     5     6     7     8     9     10    11    12    13    14    15    16    17    18    19   20   21  22 
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b=Coda) 

Tonika-Orgelpunkt 


M  Tonika-Orgelpunkt 

I        I  ^  Tonika-Orgelpunkt 


Präludium  in  c-MoU 


Dieses  Präludium  ist  fast  durchgängig  zweistimmig;  nur  an  drei  Stellen 
-  in  T.  12,  26  und  28  -  wird  die  schlichte  Textur  durch  Stimmspaltung 
verdichtet.  Die  polyphone  Unabhängigkeit  der  beiden  Hauptstimmen  ist 
jedoch  äußerst  beschränkt.  Die  meisten  Takte  basieren  auf  einer  nur  wenig 
verschleierten  Parallelbew  egung.  Dabei  ist  jede  Stimme  in  sich  strecken- 
weise latent  mehrschichtig:  Oft  lässt  sich  eine  melodische  Linienführung 
erkennen,  die  sich  von  einem  Orgelpunkt  oder  omamentalen  Hintergrund 
abhebt.  Das  thematische  Material  beinhaltet  verschiedene  melodische  Figu- 
ren, die  imitiert,  sequenziert  und  modifiziert  werden;  jedoch  entwickeln 
diese  Figuren  aufgrund  der  eintönigen  rhythmischen  Struktur,  deren  durch- 
gängiges Muster  -  Achtel  gegen  Sechzehntel  -  nur  im  Schlusstakt  jedes 
Teiles  unterbrochen  w  ird.  weniger  Gewicht,  als  ihnen  in  anderer  Umgebung 
zweifellos  zukäme.  Das  Ergebnis  ist  ein  fließendes  Stück,  das  zwar  von 
motivischen  Figuren  gespeist  wird,  dessen  Eindruck  aber  von  großflächigen 
Auf-  und  Abstiegsbewegungen  bestimmt  ist.  (In  dieser  Hinsicht  ähnelt  das 
c-MoU-Präludium  des  zweiten  Bandes  des  H-Dur-Präludium  des  ersten.) 

Schon  die  erste  eintaktige  Figur  ist  als  vollständige  Kadenz  entworfen; 
dasselbe  gilt  für  viele  der  weiteren  Figuren.  Bei  der  Suche  nach  harmoni- 
schen Schlüssen,  die  für  die  Gesamtstruktur  relevant  sind,  muss  man  daher 
auf  zusätzliche  Beobachtungen  zurückgreifen.  Innerhalb  des  ersten  der  zwei 
durch  Wiederholungszeichen  gekennzeichneten  Teile  des  Präludiums  bestä- 
tigen die  Takte  T.  l-5i  die  Grundtonart  c-Moll,  in  T.  5-93  folgt  die  Modu- 
lation zur  Paralleltonart  Es-Dur,  und  mit  T.  %- 12  wird  diese  Sekundärtonart 
bekräftigt.  Im  zweiten  Teil  moduliert  Bach  in  T.  13-17,  zur  Subdominante 
f-Moll,  lässt  in  T.  17-223  sine  zweite  Kadenz  in  dieser  Tonart  folgen,  um 
dann  in  T.  223-26,  zur  Grundtonart  zurückzukehren,  die  er  in  T.  26-28 
zusätzlich  bekräftigt. 

Mit  seinem  schlichten  Rhythmus  und  seiner  Oberflächenstruktur  voller 
Sprünge  und  ornamentaler  Figuren  hat  dieses  Präludium  eindeutig  lebhaften 
Grundcharakter.  Die  Artikulation  unterscheidet  non  legato  für  die  Achtel 
von  einem  sehr  durchsichtigen  quasi  legato  für  die  Sechzehntel.  Das  Tempo 
ist  sanft  fließend.  Einerseits  müssen  Interpreten  sicherstellen,  dass  als 
Grundstruktur  ein  ornamentierter  Viertelpuls  gehört  wird  und  die  Aufmerk- 
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samkeit  der  Hörer  nicht  auf  die  Sechzehntel  gelenkt  wird;  andererseits  sollte 

aber  auch  der  Eindruck  einer  rein  virtuosen  Oberfläche  vermieden  werden, 
den  Bach  kennzeichnet  das  Tempo  als  4/4-  und  nicht  als  2/2-Takt  und 
verziert  zudem  einige  der  Sechzehntelnoten  mit  zusätzlichen  Omament- 
symbolen. 

Zu  den  Verzierungen  gehören  Mordente  und  Triller.  Die  Mordente  (vgl. 
T.  7,  8)  stellen  kein  Problem  dar:  Rhythmisch  ist  hier  genügend  Zeit  für  die 
drei  Töne  und  tonal  wird  jeweils  das  g  als  untere  Nebennote  berührt.  Die  als 
Triller  angezeigten  Ornamente  (vgl.  T.  14,  16)  dagegen  erfordern  einige 
Virtuosität.  Zwar  endet  keiner  dieser  Triller  mit  Nachschlag,  da  der  Folge- 
ton weder  eine  melodische  Auflösung  bringt  noch  auf  einen  starken  Schlag 
fallt,  doch  müssen  aufgrund  des  regelmäßigen  Beginns  mit  der  oberen 
Nebennote  immerhin  vier  Töne  innerhalb  eines  Sechzehntelwertes  unter- 
gebracht werden. 

Ein  anderer  Aspekt  der  praktischen  Interpretation  betrifft  die  Klang- 
farben-Nuancierung in  den  für  die  Schönheit  dieses  Stückes  so  entscheiden- 
den verschiedenen  'Schichten'  jeder  Stimme.  Das  folgende  Beispiel  gibt 
einen  Eindruck  von  der  dynamischen  Feingestaltung  in  den  ersten  zwei 
Takten: 


HintRrpninrl  P 

m^\>M   /  J — J — J — 

Vordcrgrund<^ 

mp' 
,  mpj 

Hintergriind.^^J)  ^   J)  ^         f  l  ^ 

In  dieser  Textur  beginnt  das  Präludium  -  mit  seinem  harmonischen 
'Hintergrund'  schon  auf  dem  ersten  Schlag  des  ersten  Taktes,  mit  seinen 
melodischen  Figuren  jedoch  erst  in  metrisch  schwacher  Position  auf  dem 
zweiten  Schlag.  Das  tiefe  c  im  Bass  von  T.  Ij  fimgiert  als  eine  Art  Anker: 
Es  gehört  weder  zu  den  melodischen  Linien  noch  zu  den  wiederholten 
Hintergrundpartikeln.  Seine  Tonqualität  darf  daher  vergleichsweise  sonor 
ausfallen,  sollte  aber  neutral  wirken. 
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Ml,  die  erste  melodische  Figur,  besteht  aus  einem  Abstieg  in  Vierteln, 
den  die  Unterstimme  mit  einer  Parallele  aus  Dezimen  oder  Sexten  unterlegt. 
Im  'Hintergrund'  werden  diese  melodischen  Viertel  durch  ausgeschriebene 
Mordente  überbrückt,  die  die  melodischen  Töne  der  jeweils  anderen  Stimme 
in  Oktaven  \  erdoppeln;  gleichzeitig  präsentieren  zwischen  die  Pulsschläge 
fallende  Achtel  eine  Tonwiederholung  auf  dem  Grundton,  die  sich  als 
kadenzierende  do — ti-do-Floskel  entpuppt.  M2,  in  T.  3-4  eingeführt,  wirkt 
wie  eine  auf  verschiedenen  Ebenen  vergrößerte  Variante.  Die  hier  anstei- 
gende melodische  Linie  bewegt  sich  in  Halben,  wobei  Tonwiederholungen 
als  Aktiv-passiv -Paare  gehört  werden:  d-d,  es-es,f-f,g-[es].  Die  Parallele  in 
der  Unterstimme  beginnt  in  T.  3  ebenfalls  mit  auftaktig  ornamentierten 
Halben  (vgl.  ~  g,~  as),  die  in  T.  4  durch  chromatische  Zwischenschritte  zu 
einem  Achtelpuls  ergänzt  werden  (as-a-b-h-c) .  Der  Orgelpunkt-Hintergrund 
setzt  in  dieser  Figur  aus.  In  M3  (vgl.  T.  5-7 fehlt  zudem  der  begleitende 
Achtelpuls;  stattdessen  sind  die  parallelen  Melodieschritte  auf  Schlag  1,  2 
und  3  jedes  Taktes  umgeben  von  der  zu  Beginn  des  Präludiums  eingeführten 
Mordentverzierung,  die  jetzt  ihrerseits  in  (Terzen-)Parallelen  erklingt. 
Ergänzt  wird  jeder  Takt  durch  ein  Skalensegment,  das  die  zweistimmige 
Textur  zu  unterlaufen  scheint,  indem  es  einen  Übergang  von  der  Ober-  zur 
Unterstimme  vorgibt.  In  T.  Vj-S,  setzt  die  Unterstimme  das  zuletzt  etablierte 
Muster  fort,  während  sich  die  Oberstimme  kurzzeitig  mit  einer  wiederholten 
Verzierungsfigur  von  den  Sequenzketten  emanzipiert;  in  T.  83-93  endet  der 
Abschnitt  mit  Schlussfomieln  im  Bass  und  in  der  melodischen  "Schicht'  der 
Oberstimme.  Der  erste  Teil  des  Präludiums  wird  abgerundet  mit  einer 
Transposition  von  M 1  (vgl.  T.  1 1 3  mit  T,  1  -2),  gefolgt  von  einer  weiteren 
Kadenz  (T.  11,-12). 

Der  zweite  Teil  beginnt  mit  einem  komplexeren  Muster.  In  T.  13-14 
hört  man  einen  latent  dreistimmigen  Satz:  in  der  Oberstimme  führen  die 
melodischen  Viertel  von  T.  13  zu  einer  verzierten  Figur  und  ihrer  fallenden 
Sequenz,  in  der  Unterstimme  gehen  neutrale  Achtel  in  Viertel  über,  und 
zwischen  beiden  erklingen  als  bewegter  'Hintergrund'  ornamentierte  lange 
Noten  im  Mittelstimmenregister.  Die  zweitaktige  Gruppe  wird  anschließend 
in  variierter  Transposition  wiederholt.  Im  langen  Mittelabschnitt  der  zweiten 
Präludiumhälfte  stellt  Bach  keine  melodischen  Figuren  auf  Zwar  lassen  sich 
Varianten  früherer  Figuren  ausmachen,  doch  basiert  die  Aussage  nicht  auf 
den  melodischen  Einzelheiten,  sondern  vielmehr  auf  den  großflächigen 
Linien.  Die  folgende  vereinfachende  Skizze  konzentriert  sich  auf  diese 
Linien  und  gibt  damit  Anhaltspunkte  für  die  dynamische  Gestaltung  in 
diesem  Abschnitt  des  Präludiums. 
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T.17-26 

Nach  der  Rückkehr  zur  Grundtonart  c-Moll  greifen  die  letzten  drei 
Takte  noch  einmal  Fragmente  der  verschiedenen  Figuren  auf:  Eine  Variante 
von  M2  beginnt  in  der  Unterstimme  mit  einem  Drei-Sechzehntel- Auftakt  zu 
T.  26;  ihre  Sequenz  erklingt  in  Parallele  mit  der  'Mittelstimme',  anschlie- 
ßend imitiert  die  Oberstimme,  begleitet  von  chromatischen  Achtelaufstiegen, 
die  zuvor  schon  mehrfach  im  Bass  zu  hören  waren.  Das  Stück  endet  mit 
einem  Abschlusstakt,  der  dem  am  Ende  des  ersten  Teiles  gleicht,  und  unter- 
streicht damit  den  Eindruck  einer  binären  Form,  der  ansonsten  in  diesem 
Stück  leicht  verloren  geht. 

Bezüglich  des  Spannungsverlaufs  ergibt  sich  aus  dem  Zusammenspiel 
von  Moti\  en  und  Spitzentonlinien  folgendes  Muster: 

T.  1  und  2        zwei  in  sich  geschlossene  Kurven 
crescendo 
diminuendo 

zwei  in  sich  geschlossene  Kurven 
T.  II3-I21  crescendo 
T.  12  diminuendo 

T.  13-14  Kurve  mit  Höhepunkt  (des  Präludiums)  in  T.  14j 

T.  15-16  Kurve  mit  (etwas  sanfterem)  Höhepunkt  in  T.  I61 

T.  17-20  diminuendo 
T.  21  links  diminuendo,  rechts  crescendo 

T.  22-25  diminuendo 
T.  26-28i  crescendo 
T.  28  diminuendo 


T.  3-5i 
T.  5-93 

T.  93-II3 


Copyrlgbred  malerial 
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Mit  nur  achtundzwanzig  Takten  erscheint  die  c-Moll-Fuge  recht  kurz. 
Auch  das  Thema  umfasst  nur  genau  einen  Takt:  Es  beginnt  auftaktig  nach 
einer  Achtelpause  und  endet  auf  dem  ersten  Schlag  des  zweiten  Taktes.  Drei 
Eigenheiten  verbinden  dieses  Thema  mit  dem  Thema  der  vorausgehenden 
C-Dur-Fuge:  Es  setzt  wie  schw  ebend  auf  der  Quint  der  Grundtonart  ein  und 
schließt  mit  der  Terz,  es  enthält  eine  Reihung  zweier  größerer  Intervalle 
(vgl.  T.  1 :  G-C-F),  und  seine  regulären  Achtel  werden  am  Schluss  von  zwei 
Sechzehnteln  unterbrochen,  die  zusammen  mit  dem  Schlusston  eine  Mor- 
dentfigur bilden  -  die  Figur,  die  das  Thema  der  C-Dur-Fuge  prägt. 

Ein  wesentlicher  Unterschied  zwischen  den  beiden  Themen  liegt  darin, 
dass  die  Intervallsprünge  im  C-Dur- Thema  metrisch  einem  starken  Takt- 
schlag vorausgehen,  die  in  der  c-Moll-Fuge  aber  nach  ihm  ausklingen.  Und 
während  die  metrische  Ordnung  im  C-Dur-Thema  eindeutig  ist,  vermitteln 
die  ersten  drei  Achtel  in  dieser  Fuge  allen  Hörem,  die  den  Notentext  nicht 
kennen,  zunächst  den  Eindruck  eines  Auftaktes  in  einem  Zweivierteltakt, 
zumal  sie  mit  der  Tonfolge  g-es-f-g  eine  zu  ihrem  Ausgangspunkt  ziuiick- 
kehrende  melodische  Kurve  beschreiben. 

Was  den  Rhythmus  betrifft,  so  täuscht  die  Gestaltung  des  Themas  eine 
Schlichtheit  vor,  die  jenseits  seiner  Grenzen  sofort  außer  Kraft  gesetzt  wird. 
Von  T.  5  an  gehören  Sechzehntel  zum  regelmäßigen  Bild,  sei  es  als  Läufe 
oder  omamentale  Figuren  wie  in  T.  4-7  oder  in  komplementärem  Spiel  wie 
in  T.  8-9  und  1 1-13.  Schließlich  kommen  innerhalb  des  melodischen  Mate- 
rials vereinzelt  sogar  schnellere  und  langsamere  Notenwerte  vor:  Viertel 
(gleichmäßig  in  T.  14-15  und  19-20,  teilweise  synkopisch  in  T.  3)  und 
Zweiunddreißigstel  (in  T.  26). 

Das  harmonische  Gerüst  kann  minimalistisch  genannt  werden.  Bach 
ändert  zwar  die  Harmonisierung  des  Anfangstones  im  Verlauf  des  Stückes 
wiederholt,  beschränkt  sich  insgesamt  jedoch  stets  auf  den  Wechselschritt 
I-V-I  (Tonika-Dominante-Tonika)  und  verzichtet  auf  einen  a  ollwertigen 
Repräsentanten  der  Subdominantharmonie.  Wo  die  unbetonte  Achtel  mit 
einer  subdominantischen  Harmonie  unterlegt  ist,  hat  diese  nicht  nur  auf- 
grund ihrer  metrisch  unbedeutenden  Stellung  kein  Ge\\  icht,  sondem  wird 
zudem  als  Verzierung  zwischen  zwei  Tonika- Akkorden  gehört. 
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In  Anbetracht  dieses  ungewöhnlich  schlichten  harmonischen  Gerüstes 
und  der  erwähnten  metrischen  Zweideutigkeit  des  Themenanfangs  kommen 
zwei  Töne  als  Höhepunkt  in  Frage.  Das  /  auf  dem  vierten  Schlag  wird  durch 
die  ihm  vorausgehenden  zwei  Intervallsprünge  hervorgehoben  und  durch 
die  Dominantsept-Harmonie  unterstrichen.  Das  g  auf  dem  dritten  Schlag  ist 
metrisch  bevorzugt  und  kann  als  Ausgangspunkt  für  den  ornamentierten 
Viertelnoten-Abstieg  g-f-es  gehört  werden.  (In  dieser  Interpretation  würde 
das  c  zu  einer  einen  Hintergrund  andeutenden  Ausweichnote,  die  nicht  Teil 
der  tragenden  melodischen  Linie  ist.) 

Die  Kürze  des  Themas  wird  aufgehoben  durch  die  Dichte  seiner  vier- 
undzwanzig Einsätze.  Während  es  nicht  schwer  ist,  die  Konturen  zu  iden- 
tifizieren, ist  die  Frage,  welcher  Stimme  sie  angehören,  in  manchen  Fällen 
erst  bei  genauem  Verfolgen  des  polyphonen  Verlaufs  zu  beantworten.  Ein 
erster  Ansatz  würde  sicher  davon  ausgehen,  dass  alle  Einsätze  den  in  Bachs 
Überschrift  genarmten  vier  Stimmen  gleichmäßig  zuzuordnen  sind.  Doch 
wirft  diese  Lösung  einige  überraschende  Probleme  auf  Einer  betrifft  die 
Textur  selbst:  Die  Fuge  klingt  bis  T.  19,  d.h.  über  mehr  als  die  Hälfte  ihrer 
Länge,  durchgehend  dreistimmig.  Eine  zweite  Unregelmäßigkeit  ist  struktu- 
reller Art:  Die  Exposition  einer  vierstimmigen  Fuge  müsste  einen  vierten 
Einsatz  umschließen.  Der  vierte  Einsatz  des  Themas  in  dieser  Fuge  erklingt 
jedoch  in  T.  7-8  im  zweistirmnigen  Satz  und  damit  gegenüber  dem  Voraus- 
gehenden in  reduzierter  Stinmidichte,  was  bei  Bach  sonst  fast  immer  den 
Beginn  einer  neuen  Durchführung  anzeigt.  Zudem  endet  das  dem  dritten 
Einsatz  folgende  Zwischenspiel  in  T.  7j  mit  einer  auch  melodisch 
überzeugenden  Kadenz,  während  das  Ende  des  vierten  Einsatzes,  das  auf 
T.  8i  fällt,  nicht  zuletzt  aufgrund  seiner  plötzlichen  Wendung  zur  Dur- 
Variante  offen  wirkt. 

Ludwig  Czaczkes  macht  in  seiner  schon  erwähnten  sehr  gründlichen 
Studie  zu  den  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  einen  Vorschlag  für  die 
Interpretation  des  Bauplans,  der  gewagt  klingen  mag,  jedoch  den  großen 
Vorteil  hat,  eine  Erklärung  zu  bieten,  die  keinerlei  Kompromisse  verlangt. 
Er  behauptet,  Hörer  nähmen  (und  zwar  durchaus  nach  Bachs  Absicht)  eine 
dreistimmige  Komposition  wahr,  der  sich  erst  gegen  Ende  eine  vierte  Stim- 
me als  eine  Art  intensivierendes  Orgel-Pedal  hinzugesellt,  die  denn  auch  nur 
vier  Themeneinsätze  sowie  einige  kadenzierende  Basstöne  beiträgt. 


Copyrlgbred  malerial 


WKII/2:  c-Moll 


343 


Die  folgende  Tabelle  gibt  die  Stimmzuordnung  nach  dieser  Deutiing 
sowie  in  Klammem  die  Erklärung,  wie  sie  z.  B.  der  Partitur-Bearbeitung 
von  Laurette  Goldberg  sowie  den  meisten  konventionellen  Analysen  zu- 
grunde liegt. 


1. 

T. 

1-2 

A 

13. 

T.  17-18 

T 

2. 

T. 

2-3 

S 

14. 

T.  17-18 

S 

3. 

T. 

4-5 

T 

15. 

T.  18-19 

A 

4. 

T. 

7-8 

T(B) 

16. 

T.  19-21 

B 

5. 

T. 

8-9 

S 

17. 

T.  21-22 

B 

6. 

T. 

10-11 

A 

18. 

T.  22-23 

B 

7. 

T. 

11-12 

T(B) 

19. 

T.  23-24 

A 

8. 

T. 

14-15 

S 

20. 

T.  23-24 

S 

9. 

T. 

14-16 

A 

21. 

T.  24-25 

S 

10. 

T. 

15-16 

T 

22. 

T.  25-26 

A 

11. 

T. 

16-17 

A 

23. 

T.  25-26 

T 

12. 

T. 

16-17 

S 

24. 

T.  26-27 

B 

Im  Verlauf  seiner  vierundzwanzig  Einsätze  erfährt  das  Thema  etliche 
Veränderungen  und  geht  verschiedene  Gruppierung  ein.  In  der  Antwort  ist 
das  erste  Intervall  verkleinert:  Anstelle  der  großen  Terz  erklingt  eine  große 
Sekunde.  Dies  erlaubt  der  Co/wei- Version,  in  der  Tonika  zu  beginnen,  aber 
in  der  Dominante  fortzufahren.  Allerdings  folgen  von  den  sieben  Einsätzen, 
die  als  Antwort  konzipiert  sind,  nur  zwei  dieser  Konturvorgabe  (S:  T.  2-3, 
A:  16-17);  die  übrigen  fünf  verringern  das  Anfangsintervall  sogar  zur 
kleinen  Terz  (B:  T.  7-8,  A:  10-11,  S:  17-18,  B:  22-23,  S:  23-24).  Hinzu 
kommen  die  drei  Inversionsformen  des  Themas,  die  harmonisch  alle  als 
Comes  entworfen  sind  (T:  T.  15-16,  B:  21-22,  B:  26-27).  Zweimal 
verwendet  Bach  die  Originalform  des  Themas  in  Vergrößerung  (A:  T.  14-16 
und  B:  T.  19-21).  Zudem  gibt  es  zahlreiche  Engfiihrungen,  die  alle  oben 
genannten  Formen  -  Original,  Umkehrung  und  Augmentation  -  einbeziehen 
und  bis  zu  vier  Einsätze  vereinen  können. 

Fast  jedes  Detail  wird  mindestens  einmal  modifiziert.  Zu  den  einfachen 
Varianten  gehören  die  Verkürzung  des  Anfangstones  (S:  T.  8-9  und  T.  17-18), 
die  Änderung  des  Tongeschlechtes  (T:  T.  7-8.  A:  T.  10-11,  B:  T.  22-23,  A: 
T.  25-26)  und  die  Erhöhung  des  Schlusstones  (A;  T.  23-24)  oder  dessen 
Abbiegung  zum  Tonleitersegment  (T.  10-11  etc.). 
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Bei  der  Dichte  der  Themeneinsätze  ist  es  kaum  verwunderlich,  dass 

Bach  für  diese  Fuge  kein  Kontrasubjekt  entwirft.  Doch  soll  die  einzige 
Gegenstimme  genannt  werden,  die  mehr  als  einmal  zu  hören  ist:  Die  erste 
Themenantwort  sowie  der  ihr  folgende  dritte  Einsatz  werden  von  einer 
absteigenden  Linie  begleitet  (\  gl.  A:  T.  2-3.  A:  T.  4-5),  die  allerdings  keine 
Eigenständigkeit  entwickelt  und  denn  auch  bald  ganz  fallen  gelassen  wird. 
Die  Fuge  umfasst  sieben  meist  sehr  kurze  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  3-4  Z5  T.  13-14  (oder  12-14) 

Z2  T.  5-7  Z6  T.  23  (2.-5.  Achtel) 

Z3  T.  9-10  Z7  T.  27-28 

Z4  T.  11  (2.-5.  Achtel) 

Diese  Zwischenspiele  lassen  sich  bezüglich  ihres  Materials  und  der  Rolle, 
die  sie  in  der  dynamischen  Entwicklung  spielen,  schnell  beschreiben.  Z3  ist 
eng  mit  dem  vorausgehenden  Themeneinsatz  verknüpft,  aus  dem  es  mittels 
zweier  absteigender  Sequenzen  hervorgeht.  Wie  ZI,  das  mit  seinen  fallen- 
den Linien  zwei  Themeneinsätze  verbindet,  fungiert  auch  Z3  als  Brücke  mit 
leicht  abnehmender  Spannung.  Z5  und  Z6  enthalten  typische  Schluss- 
formeln, ebenso  wie  das  abschließende  Z7,  das  sich  zur  Fünfstimmigkeit,  im 
letzten  Akkord  sogar  zur  Sechsstimmigkeit  verdichtet.  Z4  macht  seinen 
geringen  Umfang  von  nur  einem  halben  Takt  wett,  indem  es  das  Thema 
metrisch  und  harmonisch  verschiebt.  In  diesem  Fall  nimmt  die  Intensität  zu. 
Das  einzige  längere  Zwischenspiel,  Z2,  führt  ein  unabhängiges  Motiv  ein: 
eine  Gruppe  von  acht  Sechzehnteln,  die  nach  einer  fallenden  Quinte  skalen- 
mäßig aufsteigen.  Das  Motiv  und  seine  Sequenz  werden  in  Umkehrung  in 
der  Oberstimme  imitiert.  (Eine  w  eitere  Imitation  mit  vergrößertem  Anfangs- 
intervall begleitet  den  folgenden  Themeneinsatz.)  Diese  Z\a  ischcnspiel  steht 
dynamisch  für  sich:  Die  Spannung  steigt  für  einen  Takt  und  fällt  im 
nächsten.  Dieselbe  dynamische  Kurve  bestimmt  auch  Z5. 

Die  Frage  nach  dem  Grundcharakter  dieser  Fuge  \  erlangt  gründliche 
Überlegung.  Im  Thema  scheinen  die  Einfachheit  des  Rhythmus  und  die 
gereihten  Sprünge  zunächst  einen  lebhaften  Charakter  mit  getrennt  gespiel- 
ten Achteln  nahezulegen.  Diese  Artikulation  stieße  jedoch  bereits  in  T.  3  an 
ihre  Grenzen,  wo  der  s>  nkopierte  Rhythmus  im  non  /egato-Spiel  verloren 
ginge.  Noch  problematischer  wäre  das  Ergebnis  von  T.  8-9  an,  wo  nicht  nur 
eine  /egato-Ausführung,  sondern  sogar  eine  relativ  ruhige  Stimmung  Vor- 
aussetzung dafür  sind,  dass  Hörer  die  Textur  verstehen  können.  Letztlich 
bestimmt  also  die  rhythmische  Komplexität  außerhalb  des  Themas  den 
Grundcharakter,  der  sich  als  'eher  ruhig'  erweist. 


Copyrlgbred  malerial 


WKII/2:  c-Moll 


345 


Die  Grundregeln  für  die  Artikulation  in  'eher  ruhigen'  Werken  verlangt 

legato  für  alle  melodischen  Konturen,  non  legato  für  kadenzierende  Bass- 
gänge und  gereihte  Sprünge.  Die  Ausführung  der  Sprünge  wirkt  sich  in 
unerwarteter  Weise  auf  die  Interpretation  des  Themas  aus,  insofern  die 
zuvor  offen  gelassene  Frage  nach  der  Position  des  Höhepunkts  unmittelbare 
Aus^Yirkungen  auf  die  Artikulation  hat.  Wird  das  / auf  dem  vierten  Schlag 
als  Höhepunkt  angenommen,  so  gilt,  dass  dieser  linear  durch  die  Quint- 
Quart-Folge  erreicht  wird.  Diese  aufeinander  folgenden  Sprünge  werden  in 
diesem  Fall  sanft  getrennt,  insofern  sie  die  bis  dahin  stufenweise  Kontur 
durchbrechen.  Anders  liegt  der  Fall,  wenn  das  g  auf  dem  dritten  Taktschlag 
als  Scheitelpunkt  empfunden  und  damit  in  der  zweiten  Themenhälfte  die 
versteckte  Linie  g-f-es-f-es  nahegelegt  wird.  In  diesem  Fall  wird,  wie  bereits 
angedeutet,  das  c  zwischen  den  beiden  Sprüngen  als  nicht  zur  melodischen 
Hauptlinie  gehörend  wahrgenommen  und  kann  daher,  in  deutlich  geringerer 
Intensität,  als  Andeutung  eines  Hintergrundes  gespielt  werden.  Bei  einer 
solchen  Abschattierung  ist  es  weder  nötig  noch  wünschenswert,  die  legato- 
Linie  zu  unterbrechen. 

/ 


Wie  immer  man  in  dieser  Frage  entscheidet,  so  gibt  es  außerhalb  des 

Themas  einige  Sprünge,  die  in  jedem  Fall  non  legato  auszuführen  sind:  den 
Oktavsprung  in  T.  3,  die  kadenzierenden  Sprünge  in  der  untersten  Stimme 
von  T.  8-10  und  13-14,  den  Alt  in  der  Mitte  von  T.  19  und  den  Bass  in  T.  23 
sowie  in  den  drei  letzten  Tönen. 

Das  Tempo  der  Fuge  ist  mäßig  fließend:  ruhig  genug,  um  Hörem  in  den 
komplementär-rhythmischen  Takten  eine  Wahrnehmung  der  Textur  zu 
ermöglichen,  jedoch  nicht  so  langsam,  dass  die  vergrößerten  Einsätze  zur 
UnkennÜichkeit  verzerrt  scheinen.  (Als  Anhaltspunkt  kann  gelten:  Das 
augmentierte  Thema  sollte  in  einem  Atemzug  zu  singen  sein.)  Für  das  Tem- 
poverhältnis zwischen  Präludium  und  Fuge  kann  eine  einfache  Proportion 
gewählt  werden,  da  der  unterschiedliche  Charakter  der  beiden  Stücke  jeder 
Monotonie  entgegenwirkt: 

Eine  Halbe  entspricht  einer  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludiumviertel  =  108,  Fugenviertel  =  54) 
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Der  Aufbau  des  Werkes  soll  hier  auf  der  Grundlage  von  Czaczkes'  An- 
nahme einer  dreistimmigen  Fuge  mit  erst  gegen  Ende  einsetzender  Pedal- 
stimme dargestellt  werden.'  Die  Einsatzreihenfolge  der  Stimmen  innerhalb 
des  dreistimmigen  Abschnitts  (T.  1-19),  die  die  Einsätze  tragende  Stimm- 
dichte, die  dynamischen  Gesten  in  den  Z\\  ischenspielen  sowie  auch  der 
harmonische  Gesamt\'erlauf  bekräftigen  alle  denselben  Plan. 

Danach  besteht  die  erste  Durchführung  aus  drei  Einsätzen  sowie  zwei 
Zwischenspielen:  einem  überleitenden  (ZI)  und  einem  in  sich  abgeschlosse- 
nen (Z2),  das  zu  einem  strukturellen  Abschluss  in  T.  7,  führt.  Die  zweite 
Durchführung  beginnt  in  reduzierter  Stimmdichte  und  zeichnet  sich  dadurch 
aus,  dass  zwei  ihrer  vier  Themeneinsätze  in  Dur  khngt  (vgl.  T.  T:  7-8  und 
A:  T.  10-11);  der  überzählige  vierte  Einsatz  steht  in  f-Moll.  Die  anschlie- 
ßende, stark  variierte  Sequenz  wendet  sich  nach  g-Moll,  der  Tonart,  in  der 
die  Durchführung  nach  einer  Kadenz  in  T.  14i  endet .  Beide  Zwischenspiele 
dieser  Durchführung  fiingieren  als  Brücken  zwischen  zusammengehörigen 
Einsätzen.  Z3  entspricht  ZI  in  der  ersten  Durchführung  auch  hinsichtlich 
der  fallenden  Sequenzen. 

Die  dritte  Durchführung  setzt  erneut  in  reduzierter  Stimmdichte  ein; 
zudem  wird  sie  markiert  durch  die  Einführung  des  augmentierten  Themas, 
das  mit  einem  originalen  und  einem  Umkchriingscinsatz  eine  Engführung 
bildet,  wobei  die  als  zweite  einsetzenden  Altstimme  dominiert.  Im  darauf 
folgenden  zweiten  Gruppeneinsatz  führt  der  (ebenfalls  an  zweiter  Stelle  ein- 
tretende) Sopran  mit  seinem  Wiederholungseinsatz,  dessen  Ausdehnung  der 
des  vorausgehenden  Vergrößerungseinsatzes  entspricht;  sekundäre  Einsätze 
erklingen  hier  im  Alt,  im  Tenor  und  erneut  im  Alt.  Das  dritte  Segment  der 
dritten  Durchführung  wird  durch  den  verspätet  einsetzenden  Bass  markiert, 
der  nacheinander  die  Augmentation,  die  Inversion  und  die  Originalform  des 

^  Bei  einer  Auffassung  als  durchgängig  vierstimmige  Fuge  ergeben  sich  ethche  Probleme. 
Die  gegen  einen  Expositionsabschluss  sprechenden  Eigenheiten  des  vierten  Einsatzes  -  die 
unbefriedigende  Schlussharmonie  und  die  geringe  Stimmdichte  -  wurden  bereits  erwähnt. 
Die  Hypothese  eines  überzähligen  fünften  Einsatzes  (Sopran,  T.  8-9)  bringt  aus  mehreren 
Gründen  keine  Lösung:  Der  Einsatz  ist  unlösbar  mit  dem  darauffolgenden,  sequenzierend  aus 
ihm  hervorgehenden  Zwischenspiel  verbunden:  ein  Durchführungsschluss  erst  nach  diesem 
Zwischenspiel  wäre  jedoch  nicht  nur  harmonisch  un^^  ahrschemlich,  sondern  würde  dieses 
Durchführungsende  zudem  viel  zu  nahe  an  den  Schluss  der  zweiten  Durchführung  in  T.  \A■^ 
rücken.  Verfechter  der  regulär  vierstimmigen  Deutung  hätten  auch  die  Frage  der  Bass- 
Einsätze  in  T.  19-23  zu  beantworten:  Eine  solche  Dreifach-Reihung  ohne  verbindendes 
Sekundärmaterial  ist  für  eine  Fuge  ganz  ungewöhnlich,  es  sei  denn,  sie  geschieht  in  einer 
Stimme,  die  unter  besonderen  Vorzeichen  antritt  und  daher  nicht  den  üblichen  Regeln 
unterliegt. 
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Themas  durchläuft.  Die  Kadenz  des  kurzen  Zwischenspiels  Z6  vervoll- 
ständigt diese  Durchführung. 

Die  vierte  und  letzte  Durchführung  setzt  noch  einmal  mit  deutlich  redu- 
zierter Stimmenzahl  ein,  verdichtet  sich  dann  jedoch  zu  zwei  weiteren  Eng- 
führungen. Die  erste  ist  ein  Duett  von  Alt  und  Sopran,  dünn  unterstützt  vom 
Tenor  und  mit  nur  einem  einzigen  Achtel  im  Bass,  das  die  Fortsetzung  des 
indirekten  Orgelpunktes  auf  c  andeutet.  Die  zweite  Engführung  beginnt 
ganz  ähnlich,  schließt  dann  aber  überraschend  noch  einen  Tenoreinsatz, 
einen  stark  variierten  Basseinsatz  sowie  Fragmente  im  Sopran  ein.  Z7 
beendet  diese  Durchführung  und  mit  ihr  die  ganze  Fuge. 

Die  erste  und  zweite  Durchführung  sind  fast  gleich  lang  und  im  Aufbau 
sehr  ähnlich.  Femer  entsprechen  einander  die  Ausdehnungen  der  Durch- 
führungspaare I  +  II  (T.  1-14)  und  III  +  IV  (T.  14-28). 
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In  Hinblick  auf  ihre  Intensität  bleiben  die  ersten  beiden  Durchführungen 
ausgesprochen  zurückhaltend.  In  der  Exposition,  wo  sich  die  Zunahme  der 
Stimmdichte  gegen  fallende  Linien  in  den  Nebenstimmen  und  in  den 
Zwischenspielen  behaupten  muss,  wächst  die  Spannung  nur  sehr  wenig. 
Dasselbe  gilt  für  die  ersten  drei  Einsätze  der  zw  eilen  Durchführung.  Erst  der 
überzählige  vierte  Einsatz  bringt  hier  ein  leicht  erhöhtes  Spannungsniveau 
mit  sich. 

Umso  überwältigender  ist  der  Ausbruch  in  der  dritten  Durchführung.  In 
den  Engführungen  herrscht  außergewöhnliche  Dichte  sowie  eine  gewisse 
Geste  der  Großartigkeit  -  die  sich  vom  augmentierten  Einsatz  des  Alts  über 
den  Wiederholungseinsatz  des  Soprans  zum  Dreifacheinsatz  des  Basses  mit 
seinen  drei  Erscheinungsformen  des  Themas  steigert. 

In  der  \  ierten  Durchfühamg  kündet  der  indirekte  Tonika-Orgelpunkt  im 
Bass  zwar  von  Anbeginn  das  nahende  Ende  des  Werkes  an,  doch  wiederholt 
sich  der  Eindruck  von  großer  Dichte  noch  einmal,  insbesondere  in  der  ab- 
schließenden vierstimmigen  Engführung  und  der  Stimmspaltung  des  letzten 
Zwischenspieles. 
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Das  Cis-Dur-Präludium  ist  das  einzige  aus  zwei  charakterlich  eigen- 
ständigen Segmenten  bestehende  Stück  in  Band  II  des  Wohltemperierten 
Klaviers.  Die  beiden  klar  abgegrenzten  Teilstücke  kontrastieren  in  jeder 
Hinsicht  -  in  Metrum,  rhythmischen  Details,  melodischer  Ausdruckskraft 
und  Textur.  Die  Abfolge  Präludium/Fugato  i  Fuge  erinnert  an  das  als 
Präludium/Fugato/Fuge  angelegte  Es-Dur-Präludium  in  Band  I,  die  Tempo- 
bezeichnung in  T.  25  an  die  im  c-MoU-Präludium  desselben  Bandes. 

Der  gleichmäßige  Rhythmus  in  den  ersten  vierundzwanzig  Takten  weist 
den  'Präludium'-Abschnitt  als  harmonisch  bestimmt  aus.  Der  oberflächlich 
vierstimmige  Satz  lässt  keinen  Zweifel  über  die  zugrunde  liegende  akkor- 
dische Struktur.  Der  Wechsel  zum  schnelleren  Tempo  geschieht  fast  genau 
in  der  Mitte,  wenn  man  sich  an  der  Anzahl  der  Takte  orientiert;  in  Hinblick 
auf  die  Spieldauer  liegt  allerdings  eine  ganz  andere  Proportion  vor.  Doch 
während  das  Fugato  zeitlich  kaum  mehr  als  ein  Viertel  des  'Präludium'- 
Abschnitts  einnimmt,  erzielt  es  musikalisches  Gleichgewicht  durch  die 
Intensität  seines  polyphonen  Geflechts. 

Die  erste,  von  einem  Tonika-Pedal  unterstrichene  Kadenz  endet  in  T.  83 
mit  der  Rückkehr  zum  Cis-Dur-Akkord.  Die  folgenden  drei  Takte  modulie- 
ren zur  Dominante  Gis-Dur,  die  in  der  zweiten  Hälfte  von  T.  6  erreicht  ist. 
Die  wesentlich  längere  dritte  harmonische  Fortschreitung  bewegt  sich  durch 
diverse  sekundäre  Tonarten,  bevor  sie  in  der  zweiten  Hälfte  von  T.  13  auf 
der  Subdominante  Fis-Dur  schließt.  Die  vierte  Harmoniefolge  ist  die  kom- 
plexeste und  soll  später  noch  ausführlicher  kommentiert  werden;  hier  mag 
der  Hinweis  genügen,  dass  sie  aus  einer  viertaktigen  Reihe  von  Dominant- 
Septakkorden  mit  abgelenkten  Auflösungen  besteht,  ergänzt  durch  eine 
transponierte  Wiederaufnahme  des  zweiten  Abschnitts  (vgl.  T.  18-20  mit 
T.4-6),  die  die  Rückkehr  zur  Tonika  ermöglicht.  Ein  fünfter  Abschnitt 
verlässt  Cis-Dur  allerdings  erneut,  um  noch  einmal  die  Dominante  zu 
erreichen,  auf  der  dann  das  Fugato  einsetzt.  Dieses  folgt  mit  drei  weiteren 
harmonischen  Abschnitten:  Die  Schlussfloskel  in  T. 33-34  markiert  die 
Rückkehr  zur  Tonika,  eine  schwächere  Kadenzformel  wendet  sich  noch 
einmal  zur  Dominante,  und  die  letzten  zehn  Takt  bestätigen  die  Tonika.  Das 
Stück  endet  in  T.  50  mit  einem  vierstimmigen  Akkord. 

349 
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'Präludium' 

I 

T. 

1-3 

I 

Cis-Dur 

11 

T. 

4-6 

1- V 

Modulation  nach  Gis-Dur 

III 

T. 

7-13 

V-ii-vi-l-IV  Modulation  nach  Fis-Dur 

IV 

T. 

14-20 

IV -I 

Rückkehr  nach  Cis-Dur 

V 

T. 

21-25i 

I-V 

Modulation  nach  Gis-Dur 

'Fugato' 

VI 

T. 

25-34, 

V-I 

Rückkehr  nach  Cis-Dur 

Vll 

T. 

34-41, 

1-V 

Modulation  nach  Gis-Dur 

Vlll 

T. 

41-50 

V-I 

Bestätigung  von  Cis-Dur 

Die  Herausforderung,  die  dieses  Stück  an  den  Interpreten  stellt,  liegt 
darin,  den  größtmöglichen  Gegensatz  zwischen  den  beiden  'Hälften'  zu 
schaffen,  dabei  aber  gleichzeitig  ihre  wesensmäßige  Zusammengehörigkeit 
deutlich  zu  machen.  Offensichtliche  Unterscheidungen  ergeben  sich  vor 
allem  im  Bereich  von  Anschlag  und  Intensität:  Im  'Präludium '-Abschnitt 
darf  kein  Ton,  gleich  welcher  Dauer,  den  akkordischen  Gesamteindruck 
durchbrechen.  Für  die  D\  namik  bedeutet  dies,  dass  jeder  lokale  Spannungs- 
anstieg, jeder  betonte  oder  durch  Verzögerung  hervorgehobene  Ton  einen  in 
diesem  Kontext  unangemessenen  Anspruch  auf  melodische  Unabhängigkeit 
bedeuten  würde.  Die  Intensität  jeder  Tongruppe  wird  am  besten  sehr  niedrig 
angesetzt,  wobei  die  Neutralität  der  Einzelbestandteilc  durch  sehr  gleichmä- 
ßigen Anschlag  und  bewusste  Vermeidung  jeder  Spitzenton- Bevorzugung 
erreicht  wird.  Während  das  legato  in  den  Sechzehnteln  der  rechten  Hand 
keine  Schwierigkeiten  bereitet,  ist  eine  ähnlich  gleichmäßige  Artikulation  in 
den  Achteln  der  Linken  weniger  einfach  und  verlangt  mehr  Sorgfalt,  als 
Interpreten  oft  für  Nebenstimmen  aufzubringen  bereit  sind.  Man  hat  hier  die 
Wahl  zwischen  legato  (bei  dem  die  a  ielen  Tonwiederholungen  gute  Übung 
im  V'mgQr-legato  voraussetzen)  und  sehr  weichem  non  legato  (bei  dem 
Prim-,  Sekund-  und  größere  Intervalle  in  genau  identischer  Weise  abgesetzt 
werden  müssen). 

Im  Fugato  trifft  das  Gegenteil  zu:  Der  Satz  besteht  aus  lauter  melodisch 
relevanten  Figuren.  Jeder  Ton  lebt  hier  in  Farbgebung  und  Anschlag,  jede 
Kontur  ist  dynamisch  gestaltet.  Die  Artikulation  kontrastiert  ebenfalls  mit 
der  des  'Präludiums':  Das  legato  in  den  Sechzehnteln  ist  durchsichtiger  als 
vorher,  unbezeichnete  Achtel  werden  deuüich  getrennt,  während  die  mit 
Keile  über  einzelnen  Achteln  des  Fugato-Motivs  eine  energische  Verkür- 
zung einfordern.  (Diese  Ausführung  gilt  übrigens  auch  für  alle  weiteren 
Einsätze  des  Motivs,  in  denen  Bach,  wie  so  oft,  dieselbe  Anweisung  nicht 
ausdrücklich  wiederholt.)  Die  Zusammengehörigkeit  der  beiden  Hälften  des 
Präludiums  wird  durch  das  Tempoverhältnis  unterstrichen: 
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Ein  Schlag  entspricht  einem  Takt 

(eine  Viertel)  (einer  punktierten  Viertel) 

im  'Präludium'  im  'Fugato' 

Verzierungen  kommen  nur  im  Fugato-Teil  des  Stückes  vor.  Der  Mordent 
in  T.  28  berührt  die  untere  Nebennote  /zä;  auch  in  der  Imitation  geht  es  um 
den  Ganzton  dis-cis-dis.  Die  Faustregel,  dass  zum  thematischen  Material 
gehörige  Ornamente  in  imitatorischen  Werken  auf  weitere  Einsätze  zu  über- 
tragen sind,  findet  hier  allein  deswegen  keine  Anwendung,  weil  in  jedem 
nachfolgenden  Fall  ein  konkretes  Argument  dagegen  spricht:  Entweder 
konkurriert  der  in  Frage  kommende  Ton  mit  einer  gleichzeitig  erklingenden 
Verzierung  in  einer  Schlussformel  (wie  in  T.  33),  oder  aber  das  Ende  des 
Motivs  ist  modifiziert  (wie  in  T.  44  und  45). 

Die  zweite  Verzierung  im  Fugato,  der  Kadenztriller  in  T.  33,  endet  mit 
antizipierter  Auflösung  und  daher  ohne  Nachschlag.  Er  setzt  mit  der  oberen 
Nebennote  ein  und  besteht  aus  drei  schnellen  und  einer  längeren  vierten 
Note,  die  auf  das  dritte  Achtel  des  Taktes  (oder,  noch  besser,  synkopisch  auf 
die  Zweiunddreißigstel  vor  diesem  dritten  Achtel)  fallt. 

Ein  drittes  Ornament  ist  der  dem  Höhepunkt  des  Fugatomotivs  voran- 
gestellte Vorschlag.  Er  ist  nur  in  0:  T.  26  und  M:  T.  27  angezeigt  kann 
jedoch  auch  in  U:  T.  31  gespielt  werden.  Für  die  Ausführung  gibt  es  zwei 
Lösungen.  Nach  der  Regel  für  die  rhythmische  Aufteilung  bei  punktierten 
Werten  ist  eine  Unterteilung  in  einen  Achtel- Vorhalt  mit  Auflösung  auf  dem 
synkopierten  Viertel  vertretbar,  da  dadurch  keine  Dissonanzen  mit  der 
Gegenstimme  verursacht  würden.  Zugleich  ist  es  jedoch  in  Imitationssätzen 
üblich,  Haltenoten  in  einer  Stimme,  die  einem  Neueinsatz  in  einer  anderen 
Stimme  Raum  geben,  stets  baldmöglichst  in  den  Hintergrund  treten  zu 
lassen;  dies  spricht  eher  für  eine  Ausführung  mit  einem  Sechzehntel- 
Vorhalt.  Diese  zweite  Lösung  ist  allerdings  nur  auf  T.  3 1  übertragbar,  da 
alle  späteren  Einsätze  \on  Sechzehntelketten  begleitet  werden. 

Der  Spannungsverlauf  in  diesem  Stück  ist  äußerst  vielschichtig.  Die 
beiden  ersten  harmonischen  Abschnitte  innerhalb  des  'Präludiums'  beschrei- 
ben zarte  dynamische  Kurven  mit  Höhepunkt  jeweils  auf  der  Subdominante 
(d.h.  in  T.  2^  bzw.  T.  SJ.  Da  die  zweite  Entwicklung  moduliert,  sollte  ihre 
Steigerung  etwas  intensiver  ausfallen  als  die  in  den  ersten  drei  Takten.  Im 
Schlusstakt  der  zweiten  Kadenz  begiimt  der  Tenor  einen  zaghaften  Versuch, 
sich  melodisch  zu  emanzipieren  (vgl.  hierzu  die  Konturen  in  T.6-7  und  8-9), 
doch  bleibt  die  kleine  Sequenzbildung  eine  Ausnahme.  Harmonisch  eilen 
diese  Takte  recht  rasch  durch  verschiedene  Modulationen,  wobei  die  Stufen 
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ii  (dis-MoU,  T.  1^  und  vi  (ais-MoU,  T.  83)  berührt  werden.  Dynamisch 
entspricht  dem  eine  erste  Steigerung  (auf  T.  7,  zu),  die  stärker  ist  als  die 
zuvor  gehörten  und  der  als  unvollständige  Auflösung  des  V'  ein  dis-Moll- 
Akkord  in  Umkehrung  folgt  (vgl.  T.  Vj),  sowie  eine  schwächere  Steigerung 
zum  nächsten  (T.  81)  mit  stärkerer  Entspannung  nach  ais-Moll  (T.  83). 
Die  melodische  Sequenz  im  Tenor,  die  von  T.  84  ihren  Ausgang  nimmt, 
sorgt  für  einen  weiteren  Aufschwung,  der  sich  sehr  allmählich  zur  Fis-Dur- 
Kadenz  hin  (T.  IS,)  entspannt. 

Der  vierte  Abschnitt  besteht  aus  zwei  Kurven.  Eine  entspringt  der  durch 
die  unerwartete  harmonische  Wendung  in  T.  14  ausgelösten  Steigerung,  der 
stärksten  im  ganzen  'Präludium',  die  von  einem  langgezogenen,  zögerlichen 
Abstieg  durch  mehrere  vermiedene  Auflösungen  ergänzt  wird  und  letztlich 
ohne  vollständige  Entspannung  in  T.  17  endet."  Die  zweite  Kune.  die 
demgegenüber  eine  reguläre  und  vollständige  Kadenz  zur  Grundlage  hat, 
beginnt  mit  leiser  Steigerung  zur  Subdominante  (bzw.  deren  Vertretungs- 
klang ii'  in  T.  19i),  von  dem  aus  die  Spannung  zur  Auflösung  in  die  Tonika 
(T.  2O3)  abfällt. 

Der  Schlussabschnitt  des  'Präludiums'  kann  auf  verschiedene  Weise 

interpretiert  werden.  In  Interesse  des  Zusammenhaltes  der  beiden  Hälften 
des  Stückes  empfiehlt  sich  ein  ausgedehntes  crescendo,  so  dass  das  Fugato 
in  einer  Tonqualität  erreicht  wird,  die  deutlich  intensiver  ist  als  die  des 
'Präludiums',  ihm  aber  dennoch  nicht  als  unverbundener  Kontrast  gegen- 
übergestellt scheint.  Das  folgende  Diagramm  zeigt  die  Beziehung  zwischen 
den  harmonischen  Entwicklungen  und  den  dynamischen  Abläufen  im 
'Präludium'  innerhalb  des  Cis-Dur-Präludiums. 


Die  Harmoniefolge  ist  liier  höchst  eigenartig.  T.  14  beginnt  mit  einem  Gis-Dur-Septakkord, 
der  Cis-Dur  erwarten  lässt,  jedoch  stattdessen  in  einen  Ais-Dur-Septakkord  mündet.  Der  legt 
eine  Auflösung  nach  dis  nahe,  das  allerdings  nur  im  Bass  erreicht  wird,  während  die  anderen 
Stimmen  im  Dominant-Septakkord  verharren.  Die  verzögerte  Auflösung  bleibt  unbe- 
friedigend: In  T.  IS,  erklingt  dis  noch  einmal,  doch  wieder  als  Dominant-Septakkord,  der 
nach  Auflösung  verlangt.  Diese  erfolgt  ihrerseits  als  Gis-Dur-Septakkord  (T.  16|),  der  zu 
einem  Cis-Dur-Septakkord  führt  (T.  16,).  Der  hierauf  folgende  Fis- Dur-Klang  hat  erstmals 
eine  Dur-Septime,  gebärdet  sich  also  als  Tonika  mit  Leitton.  dessen  Auflösung  m  die  Oktave 
man  in  der  zweiten  Takthälfte  erhoffen  darf.  Doch  auch  diese  Erwartung  wird  enttäuscht; 
Bach  fuhrt  die  Oberstimme  abwärts  und  schaflH  damit  den  Subdominant-Quintsextakkord 
von  Cis-Dur.  An  diesem  Punkt  wiederholter  harmonischer  Irreführung  müssen  Hörer 
einsehen,  dass  der  Komponist  wohl  von  Anfang  dieser  Entwicklung  an  keine  Wiederholung 
der  Fis-Dur-Kadenz  vorhatte,  sondern  lediglich  eine  raffinierte  Verzögerung  der  Rückkehr 
zur  Grundtonart. 
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Im  Fugato  muss  zunächst  die  dynamische  Gestalt  des  Hauptmotivs 

bestimmt  werden.  Der  Anfang  mit  dem  Vier-Sechzehntel-Auftakt  scheint 
eine  Steigerung  auf  den  ersten  schweren  Taktschlag  zu  nahezulegen,  zumal 
dieser  Ton  durch  einen  Vorhalt  unterstrichen  wird.  Doch  die  daraufhin  in 
der  zweiten  Hälfte  des  Moti\s  zu  erwartende  Entspannung  wird  auf 
dreifache  Weise  verhindert:  durch  das  Fehlen  des  Leittons  //.S75,  w  odurch  ein 
harmonischer  Schwebezustand  herbeigeführt  wird  (das  Unterbewusstsein 
fragt  sozusagen:  Sind  wir  nun  in  Gis-  oder  in  Cis-Dur?),  durch  die  Energie 
des  mit  Keilen  bezeichneten  Quartsprunges  und  durch  den  sy  nkopierten 
Schlusston,  der  auch  noch  durch  eine  Verzierung  zusätzlichen  Nachdruck 
erhält.  Eine  Entspanmmg  findet  also  nicht  statt. 

Der  erste  Einsatz  des  Hauptmotivs  wird  zweimal  imitiert,  und  zwar  wie 
in  einer  Fuge  zunächst  auf  der  Quinte  (M)  und  dann  auf  der  Oktave  (U);  der 
Abschnitt  endet  mit  einer  halbtaktigen  Schlussformel.  Der  zweite  Abschnitt 
begirmt  mit  zwei  Einsätzen  in  variierter  Umkehrung  (vgl.  U:  T.34-37i,  O: 
T.  35-38j);  es  folgen  ein  Einsatz  in  Originalgestalt  (U:  T. 37-40),  eine 
unvollständige  Umkehrung  (O:  T. 38/39)  und  eine  kurze  Schlussformel.  Der 
letzte  Abschnitt  umfasst  zwei  Motiv-Einsätze  (M:  T.41-45i,  O:  T.  42-45) 
über  omamentalen  Läufen  in  der  Unterstimme.  Die  Schlusskadenz  ist 
erweitert  und  lässt  so  ein  allmähliches  dynamisches  Abklingen  zu.  Das 
Stück  endet  somit  in  einer  Klangfarbe,  die  fast  so  sanft,  aber  nicht  ganz  so 
neutral  ist  wie  die,  in  der  es  begonnen  hat. 
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Das  Thema  der  Cis-Dur-Fuge  weist  sowohl  in  seinem  Aufbau  als  auch 
in  seiner  unmittelbaren  Umgebung  so  viele  ungewöhnliche  Eigenheiten  auf, 
dass  es  lohnend  erscheint,  diese  zunächst  einmal  aufzuzählen,  bevor  man 
sich  den  üblichen  Kategorisierungen  zuwendet. 

Mit  nur  sechs  Tönen  in  einem  einzigen  Takt  ist  dieses  Thema  eines  der 
kürzesten  im  Wohltemperierten  Klavier.  (Das  Thema  der  cis-Moll-Fuge  aus 
Band  I  ist  zwar  mit  nur  fünf  Tönen  noch  kürzer,  doch  überspannen  diese 
mehr  als  drei  Takte  in  langsamem  Tempo.  Das  Thema  der  E-Dur-Fuge, 
ebenfalls  aus  Band  I  ist  sogar  weniger  als  einen  Takt  lang;  doch  obwohl  es 
wie  dieses  lebhaften  Charakter  hat,  ist  sein  Rhythmus  so  außergewöhnUch, 
dass  er  die  Kürze  gewissermaßen  wett  macht.)  Noch  ungewöhnlicher  ist  die 
Tatsache,  dass  diese  kurze  thematische  Einheit  von  ihrem  ersten  Einsatz  an 
in  Engführung  erklingt.  Dadurch  entsteht  für  alle  mit  den  Grundregeln  der 
Fugenkomposition  vertrauten  Hörer  der  Eindruck,  als  bestünde  das  Thema 
nur  aus  den  vier  Tönen,  die  unbegleitet  dem  enggeführten  zweiten  Einsatz 
vorangehen.  Zwar  erweist  sich  die  harmonische  Basis  dieses  Segments  als 
unzureichend,  doch  bezieht  Bach  das  vorhersehbare  Missverständnis  offen- 
sichtlich in  seine  Überlegungen  mit  ein,  wenn  er  das  vollständige  Thema  in 
der  zweiten  Fugenhälfte  durchw  egs  durch  das  Vier-Ton- Segment  ersetzt. 

Wer  sich  über  die  allzu  frühe  Engführung  des  Thema  gewundert  hat,  wird 
umso  erstaunter  sein  festzustellen,  dass  schon  der  dritte  Einsatz  in  Umkeh- 
rung ertönt  -  auch  dies  eine  Modifikation,  die  Bach  sonst  erst  nach  der 
Exposition  einführt.  Zuletzt  folgt  den  meisten  Themeneinsätzen  ein  Motiv, 
das  als  regelmäßige  Thema-Erweiterung  in  der  jeweiligen  Durchführung 
dient  und  in  allen  Stimmen  imitiert  w  ird.  Diese  Motive  -  die  also  oft  als 
vertikale  Gegenstimme  zu  einem  Thema  erklingen,  obwohl  ihre  eigentliche 
Beziehung  auf  horizontaler  Ebene  definiert  ist  -  verwirren  jeden,  der  ein 
Kontrasubjekt  erwartet. 

Doch  nun  zur  Beschreibung.  Das  Thema  besteht  melodisch  aus  einem 
gebrochenen  Tonika-Dreiklang  mit  anschließendem  Dreiton-Abslicg,  rhyth- 
misch aus  Achteln  und  Achtelpausen.  Im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  entsteht 
rhythmische  Abw  echslung  durch  die  bereits  erwähnten  Moti\  e.  die  Sech- 
zehntel, Zw  eiunddreißigstel  und  übergebundene  Werte  ins  Spiel  bringen. 
Harmonisch  basiert  das  Thema  auf  den  Grundschritten  einer  authentischen 
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Kadenz,  I-V-I.  Die  dynamische  Zeichnung  folgt  dieser  einfachen  Gestalt: 

Der  Höhepunkt  fallt  auf  das  gis  -  den  melodisch  höchsten,  zudem  durch  den 
größten  Sprung  erreichten  Ton,  die  metrische  Mitte  und  den  Eintritt  der 
einzigen  nicht-tonikalen  Harmonie. 

Für  die  Zählung  der  Thenieneinsätze  gibt  es  verschiedene  Lösungen: 
Zählt  man  nur  die  \  ollständigen  Einsätze,  so  ergibt  sich  eine  Liste  von  zwölf 
Allerdings  ist  diese  Übersicht  für  die  Analyse  der  Werkstruktur  unbrauch- 
bar, da  sie  die  Erklärung  für  die  ganze  zweite  Fugenhälfte  schuldig  bleibt. 
Daher  ist  es  nötig,  auch  Einsätze  zu  berücksichtigen,  die  in  ihrem  viertöni- 
gen  Fragment  den  originalen  Rhythmus  oder  dessen  Augmentation  bzw. 
Diminution  zeigen.  Diese  sind  durch  Sternchen  gekennzeichnet,  mit  Plus- 
bzw. Minuszeichen  für  die  Vergrößerungs-  bzw.  Verkleinerungsform;  "inv" 
steht  für  Einsätze  in  Umkehmng.  (Nicht  gezählt  w  erden  Figuren,  die  zwar 
dem  verkürzten  Thema  ähneln,  jedoch  entweder  metrisch  oder  intervallisch 
'verfälscht'  sind,  d.h.  deren  Höhepunkt  auf  einen  schwachen  Taktteil  fallt, 
wie  in  0:  T.  14-15,  oder  deren  Kontur  grundsätzlich  anders  beginnt,  wie  in 
M:  T.  17-18).  Es  bleiben  vierunddreißig  Einsätze: 


1. 

T. 

1-2 

U 

18. 

T. 

11 

0*  inv 

2. 

T. 

1-2 

0 

19. 

T. 

11 

M* 

j. 

T. 

2-3 

M  inv 

20. 

T. 

11-12 

U* 

4. 

T. 

3 

U*inv 

21. 

T. 

14-15 

U 

5. 

T. 

4-5 

0 

22. 

T. 

15-16 

M 

6. 

T. 

4-5 

M 

23. 

T. 

15-16 

0  inv 

7. 

T. 

5-6 

U 

24. 

T. 

17 

u* 

8. 

T. 

5 

0*- 

25. 

T. 

18-19 

M*-  inv 

9. 

T. 

5-6 

M*- 

26. 

T. 

19 

U*-  inv 

10. 

T. 

6 

U*-  inv 

27. 

T. 

19-20 

u*- 

11. 

T. 

7-8 

U 

28. 

T. 

24 

U* 

12. 

T. 

7-8 

M 

29. 

T. 

25 

0* 

13. 

T. 

8-9 

0 

30. 

T. 

25-26 

M*+ 

14. 

T. 

9 

U*inv 

31. 

T. 

25-26 

U* 

15. 

T. 

9-10 

M*inv 

32. 

T. 

27-28 

u*+ 

16. 

T. 

9-10 

0*inv 

33. 

T. 

28-29 

0* 

17. 

T. 

10-11  U*  inv 

34. 

T. 

31-32 

u* 

Wie  Tabelle  und  Graphik  zeigen,  komponiert  Bach  vier  Blöcke  von  je 
drei  vollständigen  Einsätzen,  die  alle  in  die  erste  Fugenhälfte  fallen  (vgl. 
T.1-3:  U  O  U  M,  T.  4-6:  0  M  U,  T.  7-9:  U  M  O,  T.  14-16:  U  M  O).  Die 
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unvollständigen  Einsätze  bilden  vier  Blöcke  (vgl.  T.9-10:  U  M  O,  T.  10-12: 

U  O  M  U,  T.  25-26:  O  M  U  und  T.  27-29:  U  O),  die  diminuierten  zwei  (vgl. 
T.5-6:  0  M  U  und  T.  18-20:  M  U  U).  Vier  der  unvollständigen  Einsätze 
stehen  für  sich;  interessanterweise  erklingen  diese  alle  in  der  Unterstimme 
(vgl.  T.  3,  17,  24  und  31-32). 

Wie  schon  erwähnt  komponiert  Bach  für  diese 


Fuge  keine  eigentlichen  Kontrasubjekte,  sondern  J  ^ 

vielmehr  themaverlängemde  Motive,  die  allerdings     T.5    *         |   |  |  | 

aufgrund  der  Dichte  der  Einsätze  häufig  als  Thema-  tf^ijjjti,  J~| 
Gegenstimmen  dienen.  Beinahe  noch  verwirrender         i  %  i  ^ 


Gegenstimmen  dienen.  Beinahe  noch  verwirrender 
ist  die  Tatsache,  dass  die  Grrundformen  der  beiden     ^-^  „  .  I, ,  [  ' 


Motive  sich  bei  genauer  Betrachtung  als  Varianten 
der  Comes-Vorm  des  Themas  erweisen  (Comes  =    "'1 '.f  |  ff 


T.  5,  Ml  =  T.  2,  M2  =  T.  10).  ^'^^ 

Themafreie  Partien  von  mehr  als  halbtaktiger  Ausdehnung,  von  denen 
einige  explizite  Schlussformeln  enthalten,  lassen  sich  in  den  Takten  62-7;, 
12;- 143,  20i-24i,  26i-27i,  28,-313  und  33i-35  ausmachen.  Neben  Passagen 
mit  vollständigen  Themeneinsätzen  und  solchen  mit  vielfach  modifizierten 
Vierton-Fragmenten  stellen  diese  Passagen  eine  dritte  Kategorie  im  Spiel 
dieser  Fuge  mit  der  thematischen  Dichte  dar. 

Das  Tempo  darf  nicht  zu  schnell  gewählt  werden,  damit  sowohl  die 
übergebundenen  Sechzehntel  als  auch  die  Zweiunddreißigstel  gegen  Ende 
des  Werkes  noch  deutlich  wahrgenommen  werden  können.  Im  Verhältnis  zu 
den  beiden  Tempi  des  Präludiums  empfiehlt  sich  eine  schrittweise  Über- 
setzung der  jeweiligen  Einheiten: 

Eine  Viertel  im  'Präludium'  entspricht  einem  Takt  im  Allegro  ('Fugato'); 
eine  Achtel  im  Allegro  entspricht  einer  Achtel  in  der  Fuge. 
(Metronomempfehlung:  'Präludium' -Viertel  =  64, 
Allegro-Takte  =  64,  Fugen-Viertel  =  96) 

Ebenso  zwiespältig  wie  das  Material  der  Fuge  ist  auch  ihr  Grundcharak- 
ter, da  der  komplexe  Rhythmus  in  eine,  die  allgegenwärtigen  Dreiklangs- 
brechungen in  eine  anderen  Richtung  zu  zeigen  scheinen.  Allerdings  hat  die 
Bestimmung  in  dieser  Fuge  ausnahmsweise  keinerlei  Auswirkungen  auf  die 
Artikulation.  Alle  Konturen  lassen  sich  auf  zwei  wesentliche  Komponenten 
zurückführen:  Achtel  in  Intervallsprüngen  (die  auch  in  'eher  ruhigem' 
Grundcharakter  non  legato  gespielt  würden)  und  Sekundschritte  in  kürzeren 
Notenwerten  (die  auch  in  'eher  lebhaftem'  Grundcharakter  legato  auszu- 
führen wären).  Ornamente  sind  in  diesem  Werk  nicht  zu  berücksichtigen. 
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Die  folgende  Beschreibung  der  Vorgänge  in  dieser  Fuge  ist  chronolo- 
gisch. Römische  Ziffern,  die  traditionellenveise  den  Beginn  einer  neuen 
Durchführung  anzeigen,  werden  hier  verwendet,  wann  immer  ein  harmoni- 
scher Schluss  mit  anderen  Ereignissen,  z.B.  der  Einführung  einer  neuen 
Modifikation  des  Themas,  zusammenfallt.  Da  Engführungseinsätze  in  dieser 
Fuge  nicht  als  Ausnahme,  sondern  eher  als  Regel  zu  gelten  haben,  finden 
konventionelle  Kriterien  zur  Zählung  der  Einsätze  in  einer  Durchführung 
keine  Anwendung. 

I  T.  l-4i:  Engführung  aus  drei  vollständigen  Einsätzen  (der  dritte  in  Um- 
kehrung) gefolgt  von  vier  Ml -Einsätzen  von,  wobei  der  Wiederholung 
der  Motiv-Umkehrung  in  der  Mittelstimme  ein  unvollständiger  und 
ebenfalls  umgekehrter  Themeneinsatz  gegenübersteht.  Kadenz  in  der 
Tonika  mit  fehlendem  Oberstimmen-Zielton. 

II  T.  4-7 {.  Engführung  aus  drei  vollständigen  Einsätzen  (der  dritte  leicht 
verkürzt),  gefolgt  von  Ml  in  der  führenden  Stimme  sowie  von  drei 
unvollständigen  Einsätzen  des  Themas  in  Diminution  (der  dritte  in  Um- 
kehrung). In  der  Anfangs-Engführung  wird  durch  einen  Scheineinsatz  in 
'falscher'  Kontur  und  Metrik  zusätzliche  Dichte  erzielt.  Kadenz  in  der 
Dominante,  mit  fehlendem  Unter stimmen-Zielton. 

III  T.  7-14,:  Engführung  aus  drei  vollständigen  Einsätzen,  jeweils  gefolgt 
von  M2  sowie  von  einem  unvollständigen  Themeneinsatz.  Ergänzt 
durch  zwei  weitere  M2 -Zitate  (das  zweite  in  Umkehrung)  sowie  vier 
unvollständigen  Einsätzen  (davon  die  ersten  beiden  in  Umkehrung). 
Absteigende  Sequenzen  in  allen  drei  Stimmen,  Abschluss  in  Eis-Dur. 

IV  T.  143  -  25:  Engführung  aus  drei  vollständigen  Einsätzen  (der  dritte  in 
Umkehrung),  verdichtet  mit  Scheineinsatz  wie  in  Abschnitt  II,  gefolgt 
von  vier  Ml -Zitaten  (die  zwei  letzten  in  Umkehrung)  sowie  zwei  M2- 
Zitaten  (das  erste  in  Umkehrung);  dagegen  unvollständiger  Einsatz 
sowie  eine  Variante  des  Scheineinsatzes.  Ergänzt  durch  drei  diminuierte 
Einsätze  und  eine  zweimal  absteigend  sequenzierte  M2-Variante. 
Kadenz  zur  Subdominante  mit  Auflösungs-  Verweigerung  in  der  Ober- 
stimme. Aufsteigende  Sequenzen  der  Scheineinsatz-Figur  und  unvoll- 
ständiger Einsatz  im  Bass  gegen  dreifaches  M2-Zitat. 

V  T.  25-35:  Dichteste  Engführung  der  Fuge  (alle  Einsätze  unvollständig, 
der  erste  in  Umkehrung,  der  zweite  augmentiert),  umgeben  mit  M2  und 
Scheineinsätzen,  gefolgt  von  neun  M2-Imitationen  und  Sequenzen  mit 
neuem  augmentierten  Einsatz.  Der  daraus  erwachsende  Dominantorgel- 
punkt beherrscht  das  Geschehen,  vielfältig  variiert,  bis  zum  Tonika- 
orgelpunkt in  den  Schlusstakten. 
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T.      1  2  3  4 


o 

|Th 

|mi 

K 
A 

M 

Th  in. 

Mr 

U 

M1  1 

Thin. 

N 

z 

T.     4  5  6  7 


o 

|Th         1  M1 

Ih 

K 

M 

|Th 

th 

U 

|(Th)    1  |Th 

th* 

L  N 

T. 

7  8 

9 

10 

11  12  13  14 


o 

M2  1      |Th-  1 

M 

M2 

|Th-  1 

M2*  1 

V- 

1 

U 

1  Th          1  M2 

|Th-  1  |M2 

iTh- 

Th 

T. 

14  15 

16 

17  IS 

19 

20 

21 

22 

23  24  25 


T  26 


|(tti)  1  |Thm. 

MI* 

MI* 

M2* 

M2 

|m2*|M2*|M2* 

M2 

M2* 

MI 

(ih) 

th* 

1 

M2 

[Th  |m1 

iTh 

th*|  Ith] 

Th 

26  27 

28 

29 

30 

31  32 

33 

34 

35 

1  Th*  1  M2 

M2* 

1  M2  1  M2 

M2* 

M2  I 

iTh 

M2*| 

M2*|M2* 

(th) 

t  

iTh 

(Ih)  1  m   1  Th 

Dom,n  =  nl-0,g.lpunkl  |  M2*  |M2    |  M2*  |  Th 

Dominanl-ZTonika-Orgelpunkt 

Bezüglich  des  dynamischen  Verlaufs  beginnt  jeder  Abschnitt  mit  be- 
trächtlicher Intensität.  Wegen  der  Engführungsverdichtung  durch  Schein- 
Einsätze  setzen  die  zweite  und  vierte  Durchführung  auf  etwas  höherem 
Spaimungsniveau  ein  als  die  erste  und  dritte;  alle  werden  jedoch  von  der 
fünften  übertrumpft,  in  der  die  Einsatzdistanz  weiter  reduziert  und  die  Inten- 
sität durch  die  augmentierte  Variante  des  Themas  erhöht  wird.  In  jedem 
Abschnitt  sinkt  die  Spannung  anschließend:  im  ersten  unmittelbar  und  steil, 
im  zweiten  allmählicher  (abgefangen  durch  die  Diminutions-Engführung), 
und  im  dritten  besonders  sanft  durch  zwei  Engführungen  mit  unvollständi- 
gen Einsätzen.  In  den  beiden  letzten  Abschnitten  scheint  der  Intensitäts- 
abfall zunächst  den  des  Fugenbeginns  zu  imitieren,  wird  jedoch  dann  abge- 
fangen und  geht  in  längere  Strecken  mäßiger  Spannung  über.  Einzig  die  mit 
langen  Orgelpunktspielereien  ausführlich  vorbereitete  Kadenz  im  fünften 
Abschnitt  bringt  in  diesem  Stück  vollkommene  Entspannung. 


Präludium  in  cis-Moll 


Dieses  Präludium  ist  in  dreistimmig  poh  phoner  Textur  komponiert.  Die 
thematische  Komponente  und  ihre  kontrapunktische  Gegenstimme,  die 
zusammen  den  Beginn  bestimmen,  werden  im  Verlauf  des  Stückes  wieder- 
holt aufgegriffen.  Dazwischen  liegen  Passagen,  die  von  unabhängigen 
Motiven  bestimmt  sind. 

Was  dieses  Stück  von  anderen  unterscheidet,  die  man  ohne  zu  zögern  als 
'Präludium  im  Stil  einer  Invention'  beschreiben  würde,  ist  vor  allem  die 
Phrasenstruktur  des  herrschenden  Materials.  Die  thematische  Phrase  (\  gl.  T. 
lg-53)  erinnert  mit  ihrem  viertaktigen,  aus  drei  individuellen  Gesten  zu- 
sanmiengesetzten  Aufbau  an  die  ausdrucksvollen  Vokalzeilen  barocker 
Opern  und  scheint  zunächst  wenig  tj  pisch  für  polyphone  Instrumental- 
kompositionen. Die  üppige  Ornamentik,  die  zudem  in  jeder  Wiederauf- 
nahme desselben  Materials  neu  variiert  ist,  trägt  zu  dem  Eindruck  ebenso 
bei  wie  das  für  eine  gute  Ausführung  nötige  langsame  Tempo  und  der  sanft 
schwingende  9/8-Takt.  Man  könnte  das  Stück  vielleicht  am  besten  als  eine 
dreistimmige  'Instrumental-Arie'  beschreiben. 

Die  thematische  Phrase  erkhngt  insgesamt  viermal,  in  zwei  Paaren: 

T.  Ig-Sj       O  T.  336-373  M 

T.  7,-11,     M  T.  39,-433  O 

Die  Verteilung  legt  nahe,  dass  mit  T.  33  eine  Reprise  begiimen  könnte. 

Um  diese  Hypothese  zu  prüfen,  empfiehlt  es  sich,  nach  weiteren  Analogien  zu 
suchen.  Zunächst  kann  man  beobachten,  dass  sich  die  Entsprechung 
zwischen  T.  Ig-Sj  und  T.  33,-373  such  auf  die  kontrapunktische  Gegen- 
stimme erstreckt  (vgl.  U:  T.  l]-5i  mit  U:  T.  33i-37i).  In  T.  33-37  erklingt 
das  Material  auf  der  Subdominante,  der  Stufe,  auf  der  in  barocken  Werken 
meist  die  Reprise  beginnt,  da  dadurch  die  Rückkehr  zur  Tonika  ohne 
abweichende  Modulationen  garantiert  wird:  I-V  wird  zu  IV-I.  Umso  mehr 
überrascht  es,  dass  der  Halbschluss  am  Ende  der  Phrase  (vgl.  T.  4-5:  cis- 
Moll,  Gis-Dur)  in  der  Wiederaufnahme  abgeändert  ist  (vgl.  die  Harmonien 
in  T.  36-37:  Cis-Dur,  Fis-Dur,  Gis-Dur-Septakkord).  Eine  weitere  Abwei- 
chung besteht  darin,  dass  zwar  die  Transposition  der  Melodielinie  fortge- 
setzt wird  (vgl.  z.B.  O:  T.  56-74mitM:  T.  37g-394),  dass  aber  die  veränderten 
harmonischen  Umstände  den  zweiten  Einsatz  des  Themas  in  die  originale 
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Tonart  zurückversetzen  (vgl.  M:  T.  Tg  -llg  mit  O:  T.  39g-433).  Wieder  ist 
hier  das  Phrasenende  hannonisch  verändert:  In  T.  43  erkhngt  ein  einfacher 
Halbschluss.  Kombiniert  man  die  obigen  Beobachtungen  der  unterschiedlich 
harmonisierten  Phrasenenden  mit  der  Tatsache,  dass  die  Stimmen  in  'Expo- 
sition" und  "Reprise"  \ertauscht  sind,  so  ergibt  sich  eine  Über-Kreuz- 
Beziehung:  T.  1-5  entspricht  T.  39-43  (in  beiden  liegt  das  Thema  in  der 
Oberstimme  und  das  Phrasenende  ist  als  V-I-V  harmonisiert);  T.  7-11 
dagegen  entspricht  T.  33-37  (in  beiden  liegt  das  Thema  in  der  Mittelstimme 
und  das  Phrasenende  ist  als  V-I-V A^^  gesetzt). 

Das  Präludium  weist  weitere  strukturelle  Analogien  auf,  allerdings 
schließen  diese  nicht  unmittelbar  an  die  oben  genannten  Phrasen  an.  So  wird 
T.  5-7  in  T.  43-45  in  vollständiger  Entsprechung  aller  drei  Stimmen  und  in 
identischer  Tonart  aufgegriffen,  T.  1 1  - 1 7  entspricht  T.  56-62  (wobei  O  zu  M 
wird),  T.  27-3 1  kehrt  in  T.  50-54  variiert  wieder  (O:  T.  27-28  -  O:  T.  50-5 1, 
M:  T.  28-29  -  M:  T.  51-52,  U:  T.  29-30  -  U:  T.  52-53;  alle  drei  Stimmen 
T.  3O5-3I4  =  T.  535-544).  Strukturell  relevante  Kadenzen  finden  sich  in  T. 
16-17  (Molldominante  gis-MoU),  T.  26-27  (Paralleltonart  E-Dur),  T.  32-33 
(Subdominante  fis-MoU)  und  T.  38-39  (Tonika  cis-Moll)  -  die  letztere  mit 
Wiederholung  auf  schwachem  Taktteil  in  T.  56  und  Schlussbestätigung  in 
T.  62. 

Der  ariose  Charakter  lässt  sich  am  besten  in  einer  ruhigen  Wiedergabe 
mit  großem  Ausdrucksspektrum  verwirklichen.  Die  Taktangabe  muss  als 
Hinweis  auf  eine  zusammengesetzte  Zeit  gelesen  w  erden:  Der  Puls  wird  von 
punktierten  Vierteln  bestimmt,  innerhalb  derer  die  Achtel  in  ruhigen 
Dreiergruppen  schwingen.  Die  Artikulation  ist  durchwegs  legato.  Dieses 
bezieht  auch  auf  die  langsamen  Dreiklangsbrechungen  im  Thema,  in  der 
kontrapunktischen  Gegenstimme  und  in  anderem  Material  mit  ein.  Nur  ka- 
denzierende Bassgänge  werden  non  legato  gespielt;  vgl.  hierzu  die  jeweils 
zweite  Takthälfte  in  T.  4,  16,  26,  32,  42  und,  soweit  möglich,  T.  61. 
Unterbrechungen  des  melodischen  Flusses  kommen  ausschließlich  im 
Zusammenhang  mit  der  Phrasierung  vor.  Als  solche  sind  sie  zwar  wichtig, 
sollten  jedoch  ganz  weich  ausgeführt  werden. 

Bzgl.  der  Verzierungen  in  diesem  ariosen  Stück  seien  Interpreten  zu- 
nächst auf  die  unter  "Entscheidungshilfen"  im  Einleitungsteil  angebotenen 
allgemeinen  Hinweise  hingewiesen  (S.  34-35),  die  dazu  anregen  wollen, 
unabhängige  und  doch  stilistisch  kohärente  Entscheidungen  zu  treffen. 
Außerhalb  des  dort  Gesagten  liegen  jedoch  jene  Verzierungen,  die  direkte 
oder  indirekte  harmonische  Auswirkungen  haben:  die  Vorhalte,  die  meist  als 
kleingestochene  Noten  in  Erscheinung  treten,  und  die  Praller,  die  -  sofern 
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sie  von  der  oberen  Nebennote  einsetzen  -  ebenfalls  eine  vorhaltartige 
Funktion  erfüllen.  Es  ist  wichtig,  die  harmonische  Äquivalenz  dieser  beiden 
äußerlich  so  unterschiedlichen  Phänomenen  zu  verstehen,  da  Bach  sie  in 
ähnhchen  Umständen  oft  alternativ  verwendet,  meist  nach  Maßgabe  der 
Entscheidung,  ob  ein  längerer  oder  kürzerer  Vorhalt  besser  in  die  Textur 
passt. 

Bei  der  Festlegung  der  Ornamentik  in  diesem  Präludium  empfiehlt  es 
sich,  mit  den  vier  Einsätzen  der  thematischen  Phrase  zu  beginnen  und  sich 
zu  fragen,  welche  Verzierungen  übernommen  oder  ausgetauscht  werden 
könnten  oder  sollten.  Der  Praller  auf  der  zweiten  Note  hat  keine  harmo- 
nischen Auswirkungen.  Da  seine  Wiederkehr  dazu  beiträgt,  dass  Hörer  das 
Thema  möglichst  früh  identifizieren,  sollte  er  auf  die  beiden  Mittelstimmen- 
Einsätze  übertragen  werden  (T.  7:  eis,  T.  33:  In  T.  7  darf  er  dabei  das 
unmittelbar  vorausgehende  Ornament  ersetzen.  Dasselbe  trifft  für  die  beiden 
Mordente  (vgl.  T.  2  und  3)  zu;  wenn  sie  im  ersten  Einsatz  des  Themas 
gespielt  w  erden,  gibt  es  keinen  musikalisch  überzeugenden  Grund,  später 
auf  sie  zu  ^  erzichten.  Dies  bedeutet:  Wenn  in  M:  T.  9  auf  fis  der  zweite 
Mordent  gespielt  wird,  so  ersetzt  er  das  für  die  gleichzeitig  erklingende 
Oberstimmennote  eingezeichnete  Ornament. 

Ein  anderer  Fall  erfordert  Mut.  Im  vierten  Einsatz  des  Themas  scheint 
ein  zusätzlicher  Vorhalt  (vgl.  O:  T.  41 1)  das  Thema  mehr  zu  stören  als  zu 
verschönem.  Doch  nach  kurzer  Überlegung  lässt  sich  gut  nachvollziehen, 
warum  Bach  hier  einen  Vorhalt  wünschte:  Durch  die  längeren  Notenwerte 
in  allen  drei  Stimmen  ergibt  sich  in  der  ganz  unverzierten  Version  eine 
Unterbrechung  des  rhythmischen  Flusses.  In  jedem  der  vorausgehenden 
Einsätze  hatten  Vorhaltbildungen  in  den  Nebenstimmen  für  die  stetige 
Bewegung  gesorgt;  vgl.  in  T.  3  und  9  in  der  Unterstimme  (im  zweiten  Fall  in 
auskomponierter  Form)  sowie  in  T.  35  in  der  begleitenden  Oberstimme.  Es 
legt  sich  daher  der  Schluss  nahe,  dass  auch  in  T.  41  ein  Vorhalt  in  der 
unteren  -  statt  der  oberen  -  Stimme  dem  Fluss  der  Bewegung  dienen  würde, 
wobei  dann  die  thematische  Stimme  intakt  bleiben  dürfte. 

Der  vierte  Ton  des  Themas,  dem  zu  Beginn  des  zweiten  Taktes  ein 
Vorhalt  vorausgeht,  erklingt  in  jedem  der  vier  Einsätze  unter  \  eränderten 
Bedingungen.  Während  sich  die  ornamentierende  Achtel  in  T.  2  in  paralle- 
len Dezimen  zur  Unterstimme  auflöst,  würde  die  entsprechende  Ausführung 
in  T.  8  zu  einer  unmöglichen  Parallelführung  von  Septimen  fähren;  hier 
kommt  daher  nur  ein  Praller  oder  ein  unverzierter  Ton  in  Frage.  In  T.  34 
dagegen  ist  ein  Mittelstimmen-Vorhalt,  der  die  thematische  Stimme 
hervorhebt,  dem  angezeigten  Oberstimmen-Vorhalt  unbedingt  vorzuziehen. 
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Der  Vorhalt  gegen  Ende  des  Themas  (vgl.  T.  4  auf  e)  ist  in  T.  10  durch 
einen  Praller  ersetzt.  Tatsächlich  ist  dies  aufgrund  der  Achtelbewegung  in 
der  Unterstimme  die  einzig  mögliche  Verzierung  und  sollte  daher  nicht 
verändert  werden.  Alle  anderen  Details  sollten  entsprechend  dieser  bei- 
spielhaft erläuterten  behandelt  w  erden. 

Neben  den  zahlreichen  kleingestochenen  Noten,  die  aufgrund  ihrer 
stufenweisen  Auflösung  und  harmonischen  Bedeutung  als  Vorhalte  gelten 
müssen,  gibt  es  einige,  die  virtuose  Vorschläge  darstellen.  Hierbei  handelt 
es  sich  um  sehr  kurze  Noten,  die  zwar  in  dieser  Epoche  auch  auf  den  Schlag 
fallen,  jedoch  sofort  der  Hauptnote  Platz  machen.  Man  erkennt  sie  daran, 
dass  sie  entweder  demselben  Akkord  angehören  oder  aber  chromatische 
'Funken'  ohne  harmonische  Funktion  darstellen.  In  diesem  Präludium 
finden  sich  solche  Vorschläge  in  O:  T.  6,  7,  44  und  in  M:  T.  38. 

Schließlich  gibt  es  noch  mehrere  lange  Triller.  Drei  von  ihnen  bilden 
Ketten  und  liegen  zudem  in  der  meist  weniger  geschickten  linken  Hand  (vgl. 
T.  14-15,  19-20,  59-60).  Jedesmal  wird  der  zweite  Triller  stufenweise 
erreicht  und  beginnt  daher  auf  der  (doppelt  langen)  Hauptnote.  Dasselbe 
trifft  auf  den  ersten  Triller  in  T.  19  zu,  während  die  Tatsache,  dass  die 
beiden  anderen  chromatische  Fortschreitungen  verzieren,  ebenfalls  einen 
Akzent  auf  der  Hautpnote  nahelegt.  Die  drei  verbleibenden  Triller  (vgl.  O: 
T.  31,  O:  T.  54  und  U:  T.  50)  haben  dieselbe  Form. 

Nicht  nur  die  Ornamentik,  sondern  auch  die  Struktur  ist  in  diesem 
Präludium  recht  komplex.  Es  gibt  drei  kürzere  und  einen  langen  Abschnitt, 
mit  Andeutungen  einer  Reprise. 

Der  erste  Abschnitt  (T.  l-lTj)  besteht  aus  drei  Phrasen  und  einer  freien 
Ergänzung  (Codetta).  Die  dominierenden  Komponenten  sind  das  Thema  mit 
seiner  Imitation,  die  kontrapunktische  Gegenstimme  mit  ihrer  freien 
Variation  sowie  ein  zwischengeschobenes  Motiv  (Ml),  das  ebenfalls  mit 
polyphoner  Gegenstimme  auftritt.  Das  Thema  setzt  sich  aus  drei  Teilphrasen 
zusammen.  Die  erste  ist  genau  einen  Takt  lang  und  findet  ihren  Höhepunkt 
auf  dem  Vorhalt  in  T.  2-^.  Die  zweite  besteht  aus  einem  viertönigen  Aufstieg, 
der  den  Höhepunkt  vorbereitet,  gefolgt  von  einer  leichten  Entspannung 
innerhalb  einer  doppelten  Tonwiederholung.  Die  dritte  Teilphrase  beginnt 
wie  eine  variierte  Sequenz  der  zweiten:  Sie  erreicht  ihren  Höhepunkt  durch 
einen  unmittelbaren  Sprung,  die  Tonwiederholung  ist  rhythmisch  erweitert, 
und  die  Phrase  wird  von  einem  eintaktigen  Endglied  vervollständigt.  Die 
drei  Höhepunkte,  unter  denen  der  mittlere  dominiert,  sind  vor  allem 
aufgrund  ihrer  metrischen  Position  interessant:  Die  Tatsache,  dass  die  relativ 
betonteren  Momente  nacheinander  auf  die  Schläge  1,  3  und  2  fallen,  erzeugt 
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den  Eindruck  einer  Hemiole;  Hörer,  die  nicht  die  Partitur  verfolgen,  werden 
zunächst  annehmen,  dass  es  sich  um  ein  Werk  in  geradem  Takt  handelt. 

Die  kontrapunktische  Gegenstimme  zum  Thema  besteht  ihrerseits  aus 
zwei  Teilphrasen.  Die  erste  findet  ihren  Höhepunkt  auf  dem  langen  eis  im 
ersten  und  ihr  Ende  auf  dem  langen  h  im  zw  eiten  Takt;  die  zweite  ist  durch 
einen  kurzen  Anstieg  und  einen  anschließenden  ausgedehnten  Span- 
nungsabfall nach  dem  Vorhalt  zu  Beginn  von  T.  3  gekennzeichnet.  Eine 
dritte  Stimme  dient  in  diesen  Takten  nur  dazu,  die  Textur  zu  ergänzen, 
erreicht  später  jedoch  ein  gewisses  Maß  an  Unabhängigkeit,  wenn  sie  in  T. 
3-4  auf  einen  eigenen  Vorhalt  zustrebt,  bevor  sie  zusammen  mit  den  beiden 
anderen  Stimmen  verklingt. 

Anlässlich  des  zweiten  Themeneinsatzes  ist  die  kontrapunktische 
Gegenstimme  stark  variiert.  Nur  ihr  Höhepunkt  ist  deutlich  zu  erkennen, 
ansonsten  beschreibt  sie  eine  einfache  Kurve.  Die  dritte  Stimme  bleibt 
zunächst  im  Hintergrund,  fügt  gegen  Schluss  jedoch  eine  verkürzte  Imita- 
tion der  dritten  Teilphrase  des  Themas  hinzu  (vgl.  0:  T.  10-12). 

Das  erste  unabhängige  Motiv  (Ml)  wird  in  T.  5-7  eingeführt.  Seine 
beiden  Teilphrasen  steigern  sich  vermutlich  beide  auf  ihre  Vorhalte  zu  (vgl. 
O:  T.  6j  and  7j).  Die  Begleitung  in  der  Unterstimme  (nennen  wir  sie  Mla) 
behält  mit  ihren  zwei  Teilphrasen  und  deren  ähnlichem  Beginn  viele 
Eigenheiten  des  Themas  bei.  Höhepunkte  fallen  auf  T.  bzw.  T.  63.  Um  die 
freiere  Entwicklung  in  der  Codetta  von  den  vorangehenden  Phrasen  zu 
unterscheiden,  empfiehlt  es  sich,  die  Dynamik  hier  so  einfach  und  zurück- 
haltend wie  möglich  zu  gestalten,  z.B.  mit  einer  allmählichen  Steigerung 
von  U:  T.  11  und  O:  T.  12  bis  zu  T.  15  und  einer  anschließenden  Ent- 
spannung bis  zum  Ende  des  Abschnitts  in  T.  17j. 

Der  zweite  Abschnitt  beginnt,  über  einer  erneut  von  einer  Dreiklangs- 
brechung initiierten  Begleitstimme,  mit  einem  zweiten  Motiv  (M2),  das 
ebenfalls  aus  zwei  Teilphrasen  besteht.  Die  erste  ist  eng  verwandt  mit  ihrem 
Gegenstück  in  Ml  (vgl.  O:  T.  5-6  mit  T.  17-18),  und  selbst  in  der  zweiten 
lassen  sich  mit  einiger  Phantasie  noch  Spuren  der  zweiten  Ml -Phrase 
ausmachen  (vgl.  T.  6-7  mit  T.  18-19).  Es  ist  daher  kaum  überraschen,  dass 
auch  hier  die  Höhepunkte  auf  die  Taktschwerpunkte  fallen.  Da  dieser 
Abschnitt  durch  die  M2-lmitation  bestimmt  ist,  wird  die  Aufmerksamkeit 
des  Interpreten  von  jeweils  einer  Stimme  in  Anspruch  genommen  werden. 
Ab  T.  23  ist  dies  die  Unterstimme;  Höhepunkte  von  abnehmender  Intensität 
fallen  hier  auf  T.  233  and  T.  243.  Der  Abschnitt  wird  mit  einer  zweitaktigen 
Kadenz  abgerundet  (vgl.  T.  25s-27i).  Der  allmähliche  Spannungsabfall,  der 
mit  der  dritten  M2-Imitation  begirmt  und  sich  bis  zum  Ende  des  Abschnitts 
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fortsetzt,  wird  von  einer  absteigenden  Spitzentonlinie  unterstrichen;  vgl.  O: 

T.  21:  /ZÄ,  T.  22:  e.  T.  23:  dis,  T.  24:  eis.  T.  25:  h,  T.  26:  a-gis-ßs,  T.  27:  e. 
Der  dritte  Abschnitt  des  Präludiums  beginnt  wieder  mit  einem  neuen  Motiv 
(M3),  diesmal  in  dreistimmiger  Imitation.  Während  M2,  wie  gezeigt  wurde, 
in  Struktur  und  Details  an  Ml  erinnert,  präsentiert  sich  M3  als 
Kombinationsform  aus  beiden.  Wie  die  zweite  Mla-Teilphrase  erreicht  auch 
M3  seinen  Höhepunkt  nach  einem  aufsteigenden  gebrochenen  Dreiklang 
und  setzt  sich  in  einem  imgebrochenen  Ausklingen  fort.  Wie  M2  wird  auch 
M3  in  zwei  Teilsequenzen  verlängert  (vgl.  U:  T.  30-32),  bevor  es  von  einer 
Kadenz  abgerundet  wird. 

Es  wurde  schon  erwähnt,  dass  der  lange  Abschnitt  IV  (vgl.  T.  33-45)) 
als  eine  unregelmäßige  Reprise  der  thematischen  Passage  in  Abschnitt  1 
entworfen  ist  und  dass  Bach  in  T.  50-55  den  Abschnitt  III  aufgreift. 
Zwischen  beiden  erinnert  sich  die  Unterstimme  an  die  Teilsequenzen  der 
zwei  vorausgegangenen  Abschnitte  (vgl.  U:  T.  45-48,),  während  die  an- 
deren Stimmen  Fragmente  früherer  Motive  \  ariieren.  Noch  einmal  wird  der 
allmähliche  Spannungsabfall  durch  eine  abfallende  Spitzentonlinie  unter- 
strichen (vgl.  O:  T.  44:  a,  T.  45:  g,  T.  46:  flsis-fls,  T.  47:  eis-e,  T.  48:  dis- 
cis-his-h.  T.  49:  h-a-gis-fls-e,  T.  50:  dis).  Nach  einer  in  T.  56  auf  dem 
schwachem  zweiten  Schlag  erfolgenden  Kadenz  stehen  die  letzten  sieben 
Takte  eine  Coda  -  ähnlich  der  Codetta,  die  den  ersten  Abschnitt  beendet. 

Der  innere  Aufbau  dieses  Präludiums  ist  also  alles  andere  als  schlicht. 
Er  enthält  genügend  Wiederholung,  um  den  beabsichtigten  Eindruck  von 
großer  Ruhe  zu  erzielen,  doch  auch  ausreichend  Variation  für  ständige 
Überraschungseffekte. 


Abschnitt 

Takt 

Material 


I 

1-17 

Thema 

Ml 

Thema 
'Codetta' 


II 

17-27 

M2 

M2 

M2 

Sequenzen 
Kadenz 


III 

27-33 

M3 

M3 

M3 

Sequenzen 
Kadenz 


IV 

33-56 

Thema 

Ml 

Thema 
Ml 

Sequenzen 


Coda 

56-62 

M3  'Codetta' 

M3 

M3 

Sequenzen 
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Das  Thema  dieser  Fuge  beginnt  ganztaktig  und  ist  anderthalb  Takte 
lang.  Der  in  T.  1^  durch  die  Töne  dis,  gis  und  fis  repräsentierte  Dominant- 
Septakkord  löst  sich  zur  Tonikaterz  e  auf.  Mit  seiner  Beschränkung  auf 
Sechzehntelnoten  ist  der  Rhy  thmus  im  Thema  auffallend  einheitlich. 
Allerdings  kann  das  als  Zwölf-Sechzehntel-Takt  notierte  zusammengesetzte 
Metrum  Verwirrung  stiften,  wollte  man  davon  abzuleiten  versuchen,  wie 
man  als  Interpret  zu  zählen  oder  als  Dirigent  zu  schlagen  hat.  Es  handelt 
sich  hier  wie  in  allen  Kompositionen  mit  dieser  Taktangabe  um  nichts 
anderes  als  einen  Viervierteltakt  mit  Triolen  in  jedem  Taktteil.  Darin  aber 
muss  die  Kontur  vor  allem  als  omamental  interpretiert  werden.  Die 
vereinfachte  Linie  im  Hintergrund  dieser  omamentalen  Stmktur  liest  sich 
als  as-dis-gis—fls — e.  Dieses  'Skelett'  sagt  wesentlich  mehr  aus  über  die 
melodische  Spannung  als  die  'Haut'  der  Sechzehntelbewegung. 

Der  harmonische  Hintergmnd  des  Themas  ist  zweideutig;  Bach  ent- 
scheidet bei  jedem  Einsatz  neu.  Der  erste  Takt  kann  als  I-V-I-Kurve 
erklingen,  wie  es  besonders  gegen  Ende  der  Fuge  der  Fall  ist,  oder  aber  nach 
einem  Begirm  auf  der  Subdominante  in  die  Dur-Tonika  führen.  Im  zweiten 
Takt  findet  man  meist  einen  Ganzschluss,  mit  einer  Subdominante  oder 
Subdominantparallele  auf  dem  Taktbeginn  gefolgt  vom  Dominant- Sept- 
akkord  und  der  Rückkehr  zur  Tonika  auf  Schlag  2  bzw.  3.  In  anderen 
Einsätzen  kann  die  Dominante  allerdings  auch  schon  zu  Begiim  des  zweiten 
Taktes  erreicht  werden. 


Die  dy  namische  Gestaltung  des  Themas  ergibt  sich  aus  den  obigen 
Beobachtungen.  Die  Spannung  steigt  vom  anfänghchen  Gmndton  über  dis 
über  das  tiefe  gis,  das  die  Basis  bildet  für  den  (mit  einem  Lauf  ausgefiillten) 
Intcr\  allsprung  zum  fis.  Dieses  fis  in  T.  2;,  das  durch  ein  cintaktigcs 
crescendo  erreicht  wird,  vereint  in  sich  alle  denkbaren  spannungs- 
steigemden  Eigenheiten:  Harmonisch  repräsentiert  es  den  aktiven  Schritt  zur 
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Subdominante,  melodisch  den  Zielton  eines  emotionalen  Intervalls  (in  der 
entschlackten  Linie)  bzw.  eines  machtvollen  Aufwärtslaufes.  Diesem 
Höhepunkt  folgt  eine  allmähliche  Entspannung.^ 

Die  Fuge  enthält  sechzehn  Themeneinsätze.  Von  diesen  erklingen  vier 
in  Umkehrung,  doch  keiner  in  Eng-  oder  Parallelführung. 


1. 

T.  1-2 

U 

9. 

T.  28-29 

U  inv 

2. 

T.  2-4 

0 

10. 

T.  30-31 

M 

3. 

T.  5-6 

M 

11. 

T.  48-49 

0 

4. 

T.  16-17 

0 

12. 

T.  53-54 

M  inv 

5. 

T.  17-19 

M 

13. 

T.  55-56 

u 

6. 

T.  20-21 

U 

14. 

T.  61-62 

M 

7. 

T.  24-25 

0  inv 

15. 

T.  66-67 

M 

8. 

T.  26-27 

M  inv 

16. 

T.  67-69 

U 

Der  Comes  erklingt  ist  tonale  Antwort  ohne  jede  Intervallanpassung 
konzipiert.  Überhaupt  gibt  es  nur  wenige  Modifikationen  im  Thema;  diese 
betreffen  stets  die  Tonart,  nicht  die  Gestalt,  und  treten  erst  gegen  Ende  der 
Fuge  auf  In  T.  53  ist  die  thematische  Quinte  zur  Quarte  verkleinert  und  die 
beiden  in  T.  54)  folgenden  Töne  erklingen  um  eine  Stufe  höher  versetzt.  In 
T.  55  fügt  Bach  vor  der  dem  Höhepunkt  vorausgehenden  Note  ein 
Vorzeichen  hinzu,  und  in  T.  62  erhöht  er  den  Schlusston  des  Themas  zur 
Dur-Terz.  Die  drastischste  dieser  kleinen  Änderungen  findet  sich  in  T.  67- 
68,  wo  der  Beginn  der  Themenantwort  ausnahmsweise  nicht  in  Gis-Dur, 
sondern  auf  der  fünften  Stufe  ^  on  Cis-Dur  steht.  Der  Quintsprung  ist  hier 
entscheidend  zum  Tritonus  verkleinert.  Da  dieser  letzte  Themeneinsatz  der 
Fuge  zudem  einige  der  in  vorausgegangen  Einsätzen  eingeführten 
Veränderungen  übernimmt,  klingt  er  ein  wenig  verirrt. 

Das  einzige  Kontrasubjekt,  das  Bach  für  diese  Fuge  entwickelt,  enthält 
zwei  Überraschungen:  Es  erreicht  das,  was  sich  später  als  seine  Grundform 
erweisen  soll,  erst  nach  mehreren  Anläufen  bzw.  Vorformen,  und  es  erklingt 
dreimal  in  der  langen  themafreien  Passage  in  der  Mitte  der  Fuge.  Diese 
Zwischenspielauftritte  verhalten  sich  wie  Themeneinsätze;  etliche 

3 

In  diesem  Thema  muss  man  sehr  aufpassen,  nicht  versehenthch  'romantische  Wellen'  zu 
spielen  -  dynamische  Kurven,  die  das  Auf  und  Ab  der  Kontur  nachzeichnen,  anstatt  ein 

klares  Ziel  zu  verfolgen.  Entsprechend  hat  das  gis,  obwohl  es  besonders  tief  liegt,  als 
Ausgangspunkt  des  Anlaufes  zum  Höhepunkt  relativ  viel  Spannung. 
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Analytiker  haben  sich  dazu  verfuhren  lassen,  eine  Fuge  mit  zwei  Themen 
erkennen  zu  wollen.  Während  es  nachvollziehbar  ist,  dass  die  drei  Einsätze 
des  Kontrasubjektes  in  T.  35-39  diesen  Gedanken  kurz  nahelegen,  lässt  sich 
keines  der  anderen  für  eine  Doppelfuge  charakteristischen  Merkmale, 
insbesondere  keine  Exposition  des  zweiten  Themas,  ausmachen. 

In  der  am  häufigsten  gehörten  und  daher  als  'Grundform'  anzunehmen- 
den Version  (vgl.  U:  T.  30-31,  O:  T.  35-36,  U:  T.  48-49,  O:  T.  55-56,  U:  T. 
61-62,  O:  T.  66-67,  M:  T.  68-69)  beschreibt  das  Kontrasubjekt  ein 
eindeutiges  diminuendo.  Die  ersten  vier  Töne  wirken  melodisch,  während 
der  abschließende  Sprung  einen  kadenziellen  Eindruck  erzeugt.  Vergleicht 
man  die  anderen  Einsätze  mit  dieser  Grundform,  so  findet  man  die  folgen- 
den Abweichungen:  Bei  seinem  ersten  Einsatz  (vgl.  U:  T.  2-4)  setzt  es 
verspätet  mit  verkürztem  Anfangston  ein.  wobei  der  Anfangston  ausnahms- 
weise einen  diatonischen  statt  des  charakteristischen  chromatischen 
Abstiegs  einleitet  und  das  reguläre  dis  durch  das  zur  Ergänzung  der 
Harmonie  nötige ßsis  ersetzt  wird.  Die  folgenden  zwei  Einsätze  (vgl.  M:  T. 
17-19  und  O:  T.  20-21)  ähneln  der  Grundform  schon  mehr,  obwohl  auch 
hier  zunächst  die  Chromatik  fehlt,  während  der  dritte  Einsatz  den  Sprung 
durch  eine  den  Schluss  ^  orbereitende  Dreitongruppe  ersetzt.  Auch  beim 
sechsten  und  siebten  Einsatz  des  Kontrasubjektes  (M:  T.  36-37,  U:  T. 
37-39)  beobachtet  man  einen  verspäteten  Beginn,  beim  ersteren  zudem 
einen  fehlenden  Schlusston.  Aufgrund  der  harmonischen  Abweichungen  im 
letzten  Themeneinsatz  beginnt  und  endet  das  begleitende  Kontrasubjekt 
halbtaktig  versetzt. 

Die  kontrapunktische  Gegenüberstellung  der  beiden  Komponenten  ist  in 
dieser  Fuge  sehr  einfach: 


Die  cis-Moll-Fuge  enthält  dreizehn  themafreie  Passagen.  Einige  sind 
extrem  kurz;  sie  überbrücken  lediglich  den  halben  Takt  zwischen  dem  Ende 
eines  Einsatzes  und  dem  volltaktigen  Beginn  des  nächsten.  Diese  Brücken- 
schläge zwischen  zusammengehörigen  Einsätzen  werden  in  der  folgenden 
Tabelle  mit  einem  Sternchen  gekennzeichnet. 
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ZI 

Z2 
Z3 


T.  4 
T.  68-15 
T.  19 


Z5 
Z6 
Z7 


T.  25* 

T.  27* 
T.  29* 


Z9     T.  498-52 

ZIO    T.  54* 
ZU    T.  56o-60 


Z4     T.  21^-23         Z8     T.  318-47         Z12    T.  628-65 

Z13    T.  69-71 

Innerhalb  dieser  Zwischenspiele  spielt  die  Sequenz  des  Themen- 
Endgliedes  eine  überragende  Rolle.  Etliche  andere  Komponenten  werden 
ebenfalls  wiederholt  verwendet,  darunter  die  konventionelle  do — ti-do- 
Floskel  (vgl.  Z.B.  U:  T.  4-5).  Zudem  bereichert  Bach  die  Zwischenspiele 
dieser  Fuge  durch  vier  unabhängige  Motive.  Ml  findet  sich  erstmals  in  O: 
T.  lO.-llg,  M2  in  O:  T.  II7-I212,  M3  in  O:  T.  13-14  (von  hzüh-  eine  mit 
Synkope  endende  konvexe  Kurve),  xmd  M4  in  O:  T.  44g-45i.  Die  sehr 
kurzen  Zwischenspiele  und  einzelne  Abschnitte  innerhalb  der  sehr  langen 
Zwischenspiele  weisen  weitgehende  Analogien  auf:  ZI  =  Z3,  Z5  ~  Z6  und 
Z7  ZIO;  innerhalb  von  Z2  und  Z8  zudem:  T.  6-8  =  T.  31-33,  T.  8-13  ~  T. 
39-44  sowie  T.  13-15  «  T.  44-47. 

Die  Rolle,  die  jedes  dieser  Zwischenspiele  in  der  dynamischen  Gestal- 
tung spielt,  ergibt  sich  bei  den  sechs  kurzen  aus  der  Richtung  ihrer  Sequen- 
zen; So  bauen  ZI  und  Z3  Spaimung  ab,  während  Z5,  Z6,  Z7  und  ZIO  diese 
aufbauen.  In  den  langen  Zwischenspielen  ist  die  dynamische  Zeichnung 
komplexer.  Die  Oberstimmen-Spitzentöne  zeigen  zwei  auffällige 
Abwärtsgänge,  die  jeweils  in  eine  Kadenz  mit  do — fl-c/o-Floskel  münden 
(vgl.  in  Z2,  T.  6-9,  O:  a-gis-fls-e-dis  +  cis-Moll-Kadenz  mit  Floskel  in  M; 
ähnlich  T.  10-13,  0:  fis-e-dis-cis-h-a-gis  +  E-Dur-Kadenz  mit  Floskel  in  M). 
In  diesen  Segmenten  nimmt  die  Spannung  spürbar  ab.  In  den  abschließen- 
den Segmenten  dagegen  sorgen  steigende  Sequenzen  für  zunehmende 
Intensität  und  bereiten  so  den  folgenden  Themeneinsatz  aktiv  vor. 

Von  den  verbleibenden  Zwischenspielen  ist  Z4  zweigeteilt  (T.  21 7-227 
abnehmend  aufgrund  absteigender  Sequenzen,  T.  227-23  zunehmend);  Z9  ist 
einfach  strukturiert  und  klingt  in  diminuendo;  ZU  begiimt  mit  einer  cis- 
Moll-Kadenz  (T.  56-57)  in  Überschneidung  mit  einem  Engführungseinsatz 
des  Themenschluss-Motivs,  gefolgt  von  einer  dynamischen  Kurve  aus 
aufsteigenden  M3-Sequenzen  mit  anschließender  Entspannung  und  zusam- 
mengehalten von  einem  Dominant-Orgelpunkt;  und  auch  in  Z 12  folgt  einem 
Spannungsabfall  (bis  T.  64,)  ein  die  nächsten  Einsätze  vorbereitender 
dynamischer  Anstieg. 

Die  omamentale  Natur  des  Fugenthemas  spricht  für  einen  lebhaften 
Grundcharakter;  dazu  passen  die  Intervallsprünge  in  der  endgültigen  Form 
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des  Kontrasubjektes  und  der  Gigue-Rhythmus  in  der  Begleitstimme  der 

Umkehrungseinsätze  von  T.  24-29.  Das  Tempo  kann  fließend  sein;  solange 
ein  Interpret  alle  Motive  noch  individuell  gestalten  kann,  sind  der 
Geschwindigkeit  keine  Grenzen  gesetzt.  Das  Tempoverhältnis  zwischen 
Präludium  und  Fuge  darf,  solange  es  sich  an  größeren  Einheiten  orientiert, 
einfach  gewählt  werden,  da  der  Wechsel  vom  9/8-  zum  12/16-Takt  (ver- 
gleichbar dem  Wechsel  vom  Dreier-  zum  Vierertakt)  und  die  Gegenüber- 
stellung eines  ruhigen  mit  einem  sehr  lebhaften  Charakter  für  genügend 
Kontrast  sorgen. 

Eine  punktierte  Viertel        entspricht        einer  punktierten  Viertel 
im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  60  für  die  punktierten  Viertel  in  beiden  Stücken) 

Die  angemessene  Artikulation  erfordert  non  legato  für  die  punktierten 
Achtel  und  Gigue-Rhythmen  (Achtel  +  Sechzehntel)  sowie  legato  für  die 
durchgehenden  Sechzehntel.  Die  chromatischen  Segmente  des  Kontrasub- 
jektes können  entweder  legato  oder  in  sanftem  non  legato  gespielt  werden. 
Ausnahmen  vom  non  /ega/o-Anschlag  in  den  längeren  Notenwerten  ergeben 
sich  vor  allem  in  den  da — rt-i/o-Floskeln.'' 

Der  Notentext  enthält  vier  Verzierungen.  In  allen  Fällen  handelt  es  sich 
um  lange  Triller,  die  sich  doppelt  so  schnell  wie  die  kürzesten  ausgeschrie- 
benen Notenwerte  (also  in  Zweiunddreißigsteln)  bewegen  und  nach  einem 
Nachschlag  auflösen.  Der  Einsatz  der  Verzierung  ist  unterschiedlich:  Der 
erste  Triller  (T.  26)  wird  stufenweise  erreicht  und  beginnt  daher  mit  der 
(verlängerten)  Hauptnote,  gefolgt  von  nur  vier  Zweiunddreißigsteln;  der 
zweite  Triller  erklingt  im  Zusammenhang  eines  Halbschlusses  (vgl.  T.  32- 
33)  und  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote  h.  Die  beiden  anderen  (T.  60.  61) 
sind  Ornamente  auf  schwachem  Taktteil,  die  beide  mit  der  oberen  Neben- 
note beginnen  und  mit  einem  Nachschlag  aus  der  melodischen  Molltonart 
(gis-fisis-gis-fisis-eis-fisis  \  gis)  enden. 

Im  Zusammenhang  mit  Fragen  der  Gestaltung  muss  zuletzt  noch  über 
den  Abschlussakkord  nachgedacht  werden.  Er  ist  überraschend  kurz:  Bach 
schreibt  nur  punktierte  Achtel  anstelle  der  von  vielen  erwarteten  (und  - 
wohl  aus  Nachlässigkeit  -  auch  meist  gespielten)  punktierten  Halben.  Die 
ganz  sicher  nicht  miabsichtlich  unzeremonielle  Schlusswirkung  lädt  nicht  zu 

*  Einige  dieser  melodischen  Schlussformeln  werden  im  Übermut  dieses  Stückes  leicht  über- 
sehen; vgl. 

U:  T.  4-5,  5-6;  M:  8-9,  12-13,  O:  T.  19-20,  32-33, 

M:  39-40,43-44,48-49;     O:  T.  53-54,56-57,70-71. 
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einem  ausladenden  ritardando  ein.  Eine  minimale  Andeutung  einer 
Entspannung  des  Tempos  ist  hier  vorzuziehen. 

Die  Bestimmung  der  Fugenstruktur  ist  nicht  einfach.  Da  deutliche  Ka- 
denzwirkungen und  Ausdünnungen  der  Textur  fehlen,  muss  man  sich  an  der 
Logik  der  Einsatzfolge  sowie  an  den  aufgezeigten  Symmetrien  orientieren. 
Dabei  ergibt  sich  durch  die  Analogie  der  Zwischenspiele  Z2  und  Z8  eine 
Entsprechung  der  Abschnitte  T.  1-15  und  T.  24-47.  Die  spätere  Passage 
erscheint  als  eine  erweiterte  Variante  der  ersteren:  Beide  beginnen  mit  drei 
zusammenhängenden  Themeneinsätzen  (T.  1-6,  24-29)  und  enden  mit 
aufsteigenden  Motiven  und  Skalenabschnitten  (T.  13-15:  M3  +  Aufstieg  in 
M,  O;  T.  44-47:  M3  +  Aufstieg  in  M,  U  +  M4. 

Zwischen  den  analogen  Abschnitten  liegt  eine  kürzere  zweite  Durch- 
führung, die  zweistimmig  ansetzt.  Der  Beginn  des  Abschnitts  w  eist  zudem 
eine  Entsprechung  zu  dem  der  ersten  Durchführung  auf:  Ein  Themeneinsatz 
auf  der  Tonika  (vgl.  T.  1-2  mit  T.  16-17),  eine  Antwort  auf  der  Dominante 
(vgl.  T.  2-3  mit  T.  17-18)  sowie  ein  eintaktiges  Zwischenspiel  mit 
identischem  Material  im  Stimmtausch  (vgl.  O:  T.  4  mit  M:  T.  19  und  U:  T. 
4  mit  O:  T.  19).  Die  zweite  Durchführung  enthält  außerdem  drei 
Themeneinsätze  (der  dritte  in  der  parallelen  Durtonart)  und  ein  abschlie- 
ßendes Zwischenspiel,  das  nach  einer  anfänglichen  Entspannung  neuen 
Schwung  nimmt  und  so  die  kommende  dritte  Durchführung  vorbereitet  (vgl. 
die  aufsteigenden  Linien  in  T.  22-23). 

Die  vierte  Durchführung  beginn  in  T.  48  mit  der  Rückkehr  zur  Tonika. 
Ihre  ersten  drei  Themeneinsätze  scheinen  ausschließlich  in  der  Tonika 
verankert  zu  bleiben.  Doch  zeigt  ihre  jeweilige  harmonische  Umgebung, 
dass  die  volle  Rückkehr  zur  Tonika  sich  erst  allmählich  vollzieht  (vgl. 
T.  48-49:  fis-MoU  nach  cis-Moll;  T.  53-54:  A-Dur-Beginn,  Schluss  ohne 
Auflösung;  T.  55-56:  cis-Moll).  Das  längere  ZU  mit  seinen  aufsteigenden 
M3-Sequenzen  scheint  den  Abschluss  dieser  Durchfuhrung  anzukündigen 
(vgl.  T.  59)  doch  die  oben  erwähnte  Triller-Imitation  führt  dazu,  dass  Hörer 
einen  weiteren  Einsatz  erwarten.  Wieder  endet  das  Zwischenspiel  mit  stei- 
gender Spannung  (vgl.  T.  64-65)  und  bereitet  so  den  Beginn  des  folgenden 
Abschnitts  vor.  Die  vergleichsweise  kurze  Schlussdurchführung  beginnt, 
analog  der  vierten,  in  fis-Moll.  Ihre  beiden  Themeneinsätze  entsprechen 
hinsichtlich  ihrer  Tonarten  und  ihres  metrischen  Abstandes  den  ersten 
Einsätzen  in  der  ersten  und  zweiten  Durchführung  der  Fuge,  und  selbst  der 
darauffolgende  Zwischenspieltakt  ist  sehr  ähnlich  (vgl.  T.  66-69  mit  T.  1-4 
und  16-19). 
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T.    1      2      3     4      5      6      7      8      9      10     11     12     13     14  15 

16    17    18    19    20    21     22  23 

Th 

KS1 

M                      /  |Th 

t 

U     |Ttl       1  KS1   IL  1 

Th 

T    24    25    26    27    28   29    30    31    32    33    34    35    36    37    38    39   40   41    42   43   44    45    46    47  48 


Th  in» 

5 

7 

J             |KS1  1 

1 

Th  inv 

t 

/ 

Th 

7                    |KS1  1 

Th  inv 

KS1 

L                        {  KS1  1 

50     51     52     53     54    55     56    57    58     59    60    61     62  63 


Th 

1( 

KS1 

Th  inv 

l 

Th 

KS1 

Th 

KS1 

-  ,1 

|Th 

Es  lohnt  sich  zu  beobachten,  welche  Art  struktureller  Balance  Bach  hier 
gelungen  ist: 

•  Die  fünf  Durchführungen  sind  auf  drei  Blöcke  verteilt: 
I  +  II,  III,  IV  +  V. 

•  Die  Durchführungen  I  und  II  einerseits,  IV  und  V  andererseits  wei- 
sen sehr  ähnliche  Anfänge  auf  In  beiden  Fällen  scheint  die  kürzere 
zweite  Durchführung  des  Paares  die  harmonische  Aufgabe,  die  in  der 
ersten  nicht  vollständig  zu  Ende  geführt  wurde,  zu  erfüllen  -  in 
Durchführung  II  die  von  der  Tonika  wegführende  Modulation,  in 
Durchführung  V  die  definitive  Rückkehr  zur  Tonika. 

•  Die  dritte  Durchführung  sorgt  mit  ihren  Themen-Umkehrungen, 
ihrem  Gigue-Rhythmus  und  ihrer  Kontrasubjekt-Durchführung  für 
einen  Kontrast. 

•  Der  dreiteilige  Bauplan  zeigt  sich  auch  hinsichtlich  der  Länge: 
I  +  II  =  23  Takte,  III  =  24  Takte,  IV  +  V  =  23  %  Takte 

Die  Gesamtgestaltung  der  Fuge  wird  von  ihrem  spielerischen  Charakter 
bestiiTunt;  dynamische  Bewegungen  sollten  daher  eher  gemäßigt  als  dra- 
matisch ausfallen.  Der  größte  Einfluss  kommt  den  ausführlichen  Zwischen- 
spielen zu,  deren  vor  allem  durch  die  Richtung  der  Sequenzen  determinierte 
dynamische  Ausrichtung  bereits  diskutiert  wurde. 
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Die  Beziehung  zwischen  den  Themeneinsätzen  stellt  sich  folgender- 
maßen dar.  Innerhalb  der  ersten  drei  Einsätze  in  Durchfühnmg  I  und  II 
steigt  die  Spannung  allmählich,  zunächst  durch  die  wachsende  Stimmenzahl, 
später  durch  die  Wendung  nach  Dur.  Dem  steht  allerdings  die  entspannende 
Tendenz  der  Zwischenspiele  Z 1  und  Z3  entgegen.  Durchfuhrung  III  beginnt 
vergleichsweise  zarter.  Zwar  kehrt  der  vierte  Einsatz  zur  Originalform  des 
Themas  zurück,  doch  erreicht  er  aufgrund  seiner  schwächeren  Position  in 
der  Mittelstimme  nur  mittlere  Intensität.  Durchführung  IV  kehrt  zur  ur- 
sprünglichen Farbe  und  Spannung  zurück,  doch  entsteht  hier  keine  ähnlich 
überzeugende  dynamische  Gruppierung.  Erst  die  kurze  Schlussdurchfüh- 
rung mit  ihrem  sehr  kompakten  Aufbau  erreicht  die  Dichte  der  beiden  ersten 
Durchfuhrungen. 
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Die  erste  Frage,  die  sich  bei  diesem  Präludium  stellt  ist  die  nach  der 
Textur.  Die  eröffnenden  Takte  sind  -  ebenso  wie  die  des  zweiten  Teiles, 
nach  dem  Wiederholimgszeichen  -  eindeutig  homophon  konzipiert;  doch 
später  erscheint  das  Stück  zunächst  polj  phon.  Für  längere  Strecken  findet 
man  einen  konsequent  dreistimmig  scheinenden  Satz,  der  nur  für  kurze 
Stinmispaltungen  durchbrochen  wird,  mit  vielen  der  für  polyphone  Werke 
typischen  Techniken  wie  Imitation,  kontrapunktischer  Gegenüberstellung, 
Sequenzierung  und  Umkehrung  von  Motiven.  Doch  zeigt  sich  bei  genauerer 
Analyse,  dass  auch  die  Textur  der  Takte  mit  scheinbar  unabhängigen  Stim- 
men oft  genau  genommen  eine  verbrämte  Homophonie  ist:  Nur  jeweils  eine 
der  Stimmen  ist  melodisch  aktiv,  während  sich  die  anderen  als  verzierte 
Parallelen  oder  rhythmisch  raffiniert  umspielte  Bcgleitfiguren  er\veisen. 

Diese  Dichotomie  zwischen  polyphonen  und  homophonen  Elementen 
setzt  sich  sowohl  in  der  Wahl  des  thematischen  Materials  als  auch  im 
Aufbau  fort.  Einerseits  erinnert  die  Allgegenwart  eines  einzigen  Motivs  an 
Inventionen;  andererseits  legt  die  deutlich  unterschiedliche  Färbung  der 
Motivsegmente  und  deren  verstärkte  Verwendung  in  separaten  Abschnitten, 
zusammen  mit  dem  dreiteiligen  Aufbau  des  Präludiums  und  einer  charak- 
teristischen harmonischen  Entwicklung,  ein  klassisches  Formschema  nahe. 

Obwohl  das  Motiv  (vgl.  T.  I-Sj,  3-5i)  mit  Kadenzschritten  endet,  spricht 
die  Tatsache,  dass  nicht  alle  Stimmen  an  den  ersten  vier  Takten  aktiv  be- 
teiligt sind,  dagegen,  diese  Phrase  bereits  als  einen  selbständigen,  harmo- 
nisch relevanten  Abschnitt  zu  betrachten.  Die  erste  Kadenz  in  vollständigem 
Satz  ertönt  in  T.  12-13,  nach  einer  bereits  in  T.  5  begirmenden  Modulation 
zur  Dominante.  Die  Dominanttonart  wird  dann  in  einer  weiteren  Kadenz 
(T.  16)  bestätigt.  Die  nächsten  Abschnitte  sind  ähnlich  aufgebaut:  Die  ersten 
vier  Takte  bleiben  in  A-Dur,  wirken  dabei  aber  trotz  ihrer  harmonischen 
Geschlossenheit  nicht  als  eigenständiger  Abschnitt.  Ihnen  folgt  eine  weit 
ausholende  Modulation,  die  schließlich  mit  einer  Kadenzformel  in  der 
Paralleltonart  h- Moll  schließt  (vgl.  T.  32-33).  Ein  kürzerer  Abschnitt  bringt 
die  Rückkehr  zur  Grundtonart  (T.  40-41).  Von  T.  41  an  schreibt  Bach  eine 
Reprise,  die  mit  nur  kleinen  Abweichungen  die  ersten  sechzehn  Takte  des 
Präludiums  aufgreift.  Die  wesentlichen  harmonischen  Entwicklungen  sind 
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eine  Modulation  zur  Subdominante  in  den  ersten  vier  Takten  (abgeschlossen 
in  T.  44-45),  die  Rückkehr  zur  Tonika  (T.  52-53)  und  die  Bestätigung  der 
Grundtonart  in  den  letzten  vier  Takten. 

Der  Charakter  dieses  Präludiums  ist  bewegt.  Dies  zeigt  sich  einerseits  in 
den  gebrochenen  Dreiklängen  und  ornamentalen  Sechzehnteln  der  Kontu- 
ren, andererseits  in  der  Art,  wie  Bach  seine  Vorstellung  \om  Metrum  zum 
Ausdruck  bringt.  Die  doppelte  Taktangabe  verrät  viel:  Während  der  12/8- 
Hinweis  eine  für  Bachs  Zeit  noch  typische  Abneigung  gegenüber  triohscher 
Schreibweise  zum  Ausdruck  bringt,  verweist  das  alla  hreve-Zcichm  nicht 
nur  auf  die  gelegentliche  Abwesenheit  der  Dreier-  und  Sechsergruppen 
zugunsten  einer  einfacheren  metrischen  Ordnung,  sondern  weist  zudem  auf 
den  tatsächlichen  Pulsschlag  hin,  der  halbtaktig  zu  verstehen  ist. 

Diese  doppelte  Taktangabe  klärt  allerdings  nicht  die  tatsächliche  Dauer 
der  einfachen  und  punktierten  Achtelnoten,  die  vielmehr  aus  dem  jeweiligen 
Zusammenhang  erschlossen  werden  muss.  Einfache  Achtel  nehmen  ein 
Drittel  einer  Viertelnote  ein  in  allen  aus  T.  1  abgeleiteten  Rhythmen,  jedoch 
eine  Hälfte  der  Viertelnoten  in  den  mit  T.  2  verwandten  Mustern.  Punktierte 
Achtel  mit  folgender  Sechzehntel  finden  sich  bei  Bach  (wie  auch  bei  seinen 
Zeitgenossen)  in  Werken  mit  triolisch  empfundenen  alla  öreve-Puls  häufig 
als  approximative  Notation  für  den  tv  pischen  Gigue-Rh\  thmus  (vgl.  T.  5-7, 
12,  16  etc.  und  T.  23-26).  Diese  punktierten  Tongruppen  müssen  sich 
jedoch  rhythmisch  den  Dreiergruppen,  die  sie  begleiten,  anpassen;  spätere 
Komponisten  hätten  hier  in  Beziehung  zu  den  Werten  der  im  12/8-Takt 
notierten  Stimme  Viertel  plus  Achtel  geschrieben  (sowie  punktierte  Viertel 
für  die  Dreiachtelwerte),  dabei  aber  den  Hinweis  auf  das  großflächigere 
Schwingen  aufgegeben  müssen.  Zusammenfassend  lässt  sich  also  sagen, 
dass  sich  in  diesem  Stück  die  Halben,  Viertel  und  (ungenau  \  erlängerten) 
punktierten  Achtel  auf  das  alla  öreve-Metrum,  die  Sechzehntel  auf  den 
12/8-Takte  und  die  einfachen  Achtel  je  nach  Kontext  abwechsehid  auf  beide 
beziehen. 

Das  Tempo  des  Präludiums  muss  daher  zwei  Eigenschaften  ausdrücken: 
Lebhaftigkeit  in  den  Sechzehnteln,  Statthchkeit  in  den  Vierteln  und  nicht- 
triolischen  Achteln.  Die  triolischen  Achtel  dienen  als  Vermittler  zwischen 
den  beiden  Charakteren;  man  spielt  sie  am  besten,  wenn  man  sich  vornimmt, 
nicht  in  Dreier-,  sondern  in  Sechsergruppen  (also  halbtaktig,  im  Sinne  des 
alla  breve)  zu  denken. 

Verzierungen  kommen  in  dieser  Komposition  in  verschiedener  Form 
vor.  Die  kadenziellen  Praller  in  T.  12  und  32  beginnen  mit  der  Hauptnote, 
wenn  die  Gestaltung  die  melodische  Linienführung  unterstreichen  soll,  aber 
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mit  der  oberen  Nebennote  in  einer  das  virtuose  Element  in  den  Vordergrund 

stellenden  Interpretation.  Eindeutig  melodisch  bestimmte  Praller  wie  der  in 
T.  23  sollten  jedoch  in  jedem  Fall  mit  der  Hauptnote  einsetzen.  Die 
Mordente  in  T.  13  und  33  berühren  als  untere  Nebennote  gemäß  der  im  Takt 
herrschenden  Harmonie  gis  bzw.  ais  statt  der  zur  D-Dur-Tonleiter  gehö- 
renden gund  a.  Die  Mordente  in  T.  13-15  sollten  entsprechend  auf  T.  53-55 
übertragen  werden.  Die  langen  Triller  müssen  genau  ausgezählt  werden,  da 
sie  im  Kontext  von  Triolenachteln  (T.  19),  Duolenachteln  (T.  20)  und 
triolischen  Sechzehnteln  (T.  40)  vorkommen.  Idealerweise  ist  das  Tempo 
der  Wechselnotenpaare  in  allen  Fällen  gleich;  hierfür  eignen  sich  triolisch 
gezählte  Zweiunddreißigstel,  bei  denen  die  je  unterschiedliche  Gegenüber- 
stellung mit  den  Tönen  der  begleitenden  Stimmen  4: 1  in  T.  19,  6: 1  in  T.  20 
und  2: 1  in  T.  40  ergibt.  Der  erste  (in  T.  19)  beginnt  mit  einer  Hauptnote  in 
Sechzehnteldauer,  der  zweite  (in  T.  20)  mit  der  nicht  verlängerten  oberen 
Nebennote;  beide  enden  ohne  Auflösung  imd  daher  ohne  Nachschlag,  mit 
der  letzten  Zweiunddreißigstel  vor  dem  Taktstrich.  Die  Verzierung  in  T.  40 
dagegen  führt  zu  einer  melodisch  und  harmonisch  zufriedenstellenden  Auf- 
lösung und  endet  daher  mit  Nachschlag.  ^ 

Das  Präludium  beginnt  mit  beinahe  orchestraler  Gestik.  Auf  die  Oktave 
auf  dem  ersten  Taktschw  erpunkt  folgt  eine  Figur,  die  mit  ihrer  Kombination 
aus  Aufwärtslauf  und  Dreiklangsbrechung  im  Zickzack  an  eine  Fanfare 
erinnert.  Der  Effekt  wird  durch  die  eintaktige  Schlussfloskel  vervollständigt, 
deren  schlichte  Homophonie  und  Metrik  an  einen  ersten  Tutti-Einsatz  nach 
solistischem  Beginn  denken  lässt.  'Fanfare'  und  'Tutti-Kadenz'  werden 
sodann  im  tieferen  Register  wiederholt.  Der  Charakter  ändert  sich  jedoch  in 
T.  5.  Das  Fehlen  homophoner  Verdoppelung  und  der  Beginn  einer  dialog- 
ähnhchen  Textur  legen  (um  im  Bild  zu  bleiben)  einen  Wechsel  von  orche- 
straler zu  kammermusikalischer  Besetzung  nahe.  In  dieser  neuen  Umgebung 
ist  die  'Fanfare'  viel  kürzer  und  entsprechend  weniger  schmetternd. 

In  T.  5-7  und  10-11  behält  die  Figur  im  Gigue-Rhythmus  ein  wenig  von 
der  zeremoniellen  Gestik  des  Beginns  bei,  doch  wird  die  Wirkung  durch  die 
zwischengeschobenen  Läufe  ausgeglichen.  Die  beiden  Komponenten  der 
Fanfare,  Laufund  Dreiklangsbrechung,  erklingen  hier  auf  die  verschiedenen 
Stimmen  \  erteilt  .  und  in  T.  9  bleiben  überhaupt  nur  noch  Läufe  übrig, 
bevor  die  Entwicklung  in  T.  12-13  durch  eine  Kadenz  abgerundet  wird.  Die 

^  Um  den  stattlichen  Aspekt  des  Charakter  zu  verstärken  ist  es  möglich,  stiltypische  Praller 
hinzuzufügen,  so  z.  B.  auf  der  ersten  punktierten  Note  einer  Gigue-Gruppe  (vgl.  U:  T.  5,  6). 
Diese  Ornamentierung  verstärkt  jedoch  den  zeremoniellen  Charakter  des  Stückes;  Interpre- 
ten, denen  der  polyphone  Satz  am  Herzen  liegt,  werden  daher  auf  sie  verzichten. 
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verbleibenden  vier  Takte  vor  dem  Wiederholungszeichen  präsentieren  eine 
dreitaktige  absteigende  Sequenz  aus  ^  ariierten  Fragmenten  der  Fanfare, 
abgerundet  durch  eine  Kadenz  in  der  Dominante. 

Der  ebenfalls  von  Wiederholungszeichen  umgebene,  aber  wesentlich 
umfangreichere  zweite  Teil  der  Komposition  enthält  eine  auffallende  struk- 
turelle Entsprechung:  Der  erste  Abschnitt  des  ersten  Teiles  wird  in  genauer 
Korrespondenz  von  Aufbau  und  Material  aufgegriffen.  Der  wesentliche 
Unterschied  ist  dabei  nicht  der  Stimmtausch  (vgl.  O/M:  T.  1-9  mit  M/O: 
T.  41-49)  oder  die  gelegentliche  melodische  Variation  (vgl.  T.  13-16  mit 
T.  53-56),  sondern  die  harmonische  Entwicklung.  Eine  Komposition  mit 
einer  Exposition,  die  zur  Dominante  moduliert  und  zudem  wiederholt  wird, 
und  einer  Reprise,  die  auf  der  Tonika  beginnt  und  schließt,  nimmt  voraus, 
was  später  als  harmonische  Anlage  der  klassischen  Sonatensatzform  Norm 
werden  sollte.  So  entpuppt  sich  das  D-Dur-Präludium  also  als  verkappter 
monothematischer  Sonatensatz. 

Die  'Sonatensatz-Durchführung'  zwischen  Exposition  und  Reprise  passt 
sich  diesem  Bauplan  erstaunlich  gut  an.  In  T.  17-20  verarbeitet  Bach  das 
Fanfarenmotiv,  wobei  zum  ersten  Mal  die  ganze  zweitaktige  Einheit  in 
Umkehrung  erklingt  und  zudem  von  einer  kontrapunktischen  Stimme  be- 
gleitet wird;  in  T.  21-33,  präsentiert  er  eine  Durchführung  der  'kammer- 
musikalischen' Version  der  thematischen  Komponenten,  wie  sie  in  T.  5-14; 
(als  eine  Art  'zweites  Thema'  des  Sonatensatzes)  eingeführt  worden  war. 
Vertraute,  nur  wenig  modifizierte  Passagen  (vgl.  z.B.  O/M:  T,  21-23,  und 
U:  T.  23-25i)  stehen  neben  neuem  Material  (vgl.  U:  T.  21-23i  und  O/M: 
T.  223-25,).  Diese  Kombination  wird  sodann  ihrerseits  weiter  verarbeitet 
(T.  25-26),  macht  kurzfristig  einigen  versteckten  Parallelen  und  virtuosen 
Figuren  Platz  (T.  27-27)  und  endet  mit  der  Rückkehr  auf  bekanntes  Terrain 
(vgl.  T.  30  mit  T.  1 1,  T.  3 1  mit  T.  10,  T.  32  mit  T.  12).  Der  dritte  Abschnitt 
der  'Durchführung'  beginnt  in  T.  33  genau  wie  in  T.  13  der  dritte  Abschnitt 
der  Exposition.  In  T.  34-40  präsentiert  Bach  noch  einmal  neues  Material  in 
einfachen  Konturen  und  bereite  damit  den  Übergang  zur  Reprise  vor. 
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Das  Thema  der  D-Dur-Fuge  beginnt  mit  der  zweiten  Achtel  eines  (nicht- 
triolischen)  alla  öreve -Taktes  und  endet  nach  insgesamt  drei  Halben  auf 
dem  mittleren  Schlag  des  zweiten  Taktes.  Die  Linie  fällt  von  der  Oktave  zur 
Terz  in  einer  Kontur,  die  eine  Tonwiederholung,  einen  gebrochenen  Drei- 
klang und  zwei  direkt  aufeinander  folgende  größere  Sprünge  (Quinte  und 
Quarte)  aufweist,  bevor  sie  mit  zwei  Sekundschritten  endet.  Rhythmisch 
unterscheidet  man  Achtel,  Viertel  und  eine  Synkope  im  Wert  von  drei 
Achteln;  diese  Notenwerte  bestimmen  auch  das  sekundäre  Material  der 
Fuge,  ergänzt  nur  durch  wenige  Sechzehntel.  Harmonisch  ist  das  Thema  als 
einfache  Kadenz  entworfen:  Das  wiederholte  d  steht  für  den  Ausgang  von 
der  Tonika,  die  zw  eite  Hälfte  des  ersten  Taktes  repräsentiert  die  Subdomi- 
nantparallele; die  Dominante  tritt  (Nonen- 


akkord)  zu  Begirm  des  nächsten  Taktes,  d.h.  ^   L-*-*— =i^*rff 

im  Verlauf  der  Synkope,  ein  und  löst  sich  in  "^^         ..       7"^  ^ 

der  Taktmitte  zur  Tonika  hin  auf  Diese  I      Ii      \  I 

Harmonik,  die  Logik  der  metrischen  Organisation  sowie  spätere  Themen- 
einsätze beweisen,  dass  das  d  auf  dem  letzten  Viertel  von  T.  2  nicht  Teil  des 
Themas  sein  kann.  Die  Phrasenstruktur  ist  einteilig,  was  besonders  hervor- 
gehoben werden  muss,  da  die  letzten  vier  Themenachtel  als  eigenständiges 
Motiv  das  Werk  so  dicht  durchziehen,  dass  man  zunächst  versucht  sein  mag, 
diese  Töne  als  vom  ersten  Thementakt  trennbar  zu  betrachten. 

Hinsichtlich  des  Spannungs^  erlaufs  ist  das  übergebundene  h  eindeutiger 
Höhepunkt,  da  es  als  längster  Notenwert  rhythmisch,  als  Synkope  metrisch 
und  als  Moment  des  Übergangs  von  der  Subdominant-  zur  Dominantfunk- 
tion harmonisch  exponiert  ist.  Die  Fuge  enthält  24  Themeneinsätze: 


1. 

T. 

1-2 

T 

9. 

T. 

21-22 

T 

17. 

T. 

A 

2. 

T. 

2-4 

A 

10. 

T. 

22-23 

S 

18. 

T. 

o  ^  ->  c 

S 

3. 

T. 

5-6 

S 

11. 

T. 

22-24 

A 

19. 

T. 

40-41 

T 

4. 

T. 

6-7 

B 

12. 

T. 

25-26 

B 

20. 

T. 

43-44 

B 

5. 

T. 

10-11 

A 

13. 

T. 

27-29 

B 

21. 

T. 

44-46 

S 

6. 

T. 

11-13 

S 

14. 

T. 

27-29 

S 

22. 

T. 

44-46 

A 

7. 

T. 

14-15 

A 

15. 

T. 

28-29 

A 

23. 

T. 

45-46 

T 

8. 

T. 

14-16 

S 

16. 

T. 

33-34 

T 

24. 

T. 

45-46 

B 

377 


378 


WKII/5:  D-Dur 


Nur  ein  einziger  diesen  vielen  Themeneinsätze  ist  variiert:  Der  Alt- 
Einsatz  in  T.  28-29  ersetzt  die  synkopische  Überbindung  durch  eine  Pause 
und  transponiert  die  vier  Schlussnoten  eine  Quart  aufwärts.  Veränderungen 
des  Themenkopfes  und  -Schlusses  kommen  in  dieser  Fuge  ebensowenig  vor 
wie  Umkehrungen.  Zwei-  bis  vierstimmige  Engführungen  sind  dagegen 
häufig. 

Bach  entwickelt  für  diese  Fuge  kein  unabhängiges  Kontrasubjekt.  Viel- 
mehr setzt  er  hier  die  schon  im  Präludium  beobachtete  Tendenz  fort,  alles 
sekundäre  Material  ausschließlich  aus  dem  Thema  selbst  zu  entwickeln. 
Dies  verleiht  dem  Stück  eine  besondere  Dichte.  So  verwendet  er  die  vier 
Schlusstöne  als  Gegenstimme  wie  auch  als  Zwischenspielmotiv.  Als  Gegen- 
stimme zum  Thema  kann  das  aus  dem  Thema  abgeleitete  Motiv  in  drei 
Positionen  auftreten: 

(a)  als  rhythmische  Ergänzung  zur  Synkope 
(vgl.  T.  3,  5,  6,  10,21,25,40) 

(b)  als  rhythmische  Parallele  zur  Tonwiederholung 
(vgl.  T.  5,  11,  14,21.25,33) 

(c)  als  Engfuhrung  zum  Themenschluss 
(vgl.  T.  7,  29,  34,  41) 


ii 
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Es  gibt  in  dieser  Fuge  zehn  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  4-5,  Z6  T.  26.-272 

Z2  T.   7.-IO1  Z7  T.  29.-33, 

Z3  T.  13-14i  Z8  T.  35-40, 

Z4  T.  16-21,  Z9  T.  412-43 

Z5  T.  24-25,  ZIO  T.  47-50 

Eines  dieser  Zwischenspiele  ist  zweigeteilt:  In  Z4  unterscheidet  man  ein 
Hauptsegment  Z4a,  das  in  der  Mitte  \on  T.  20  mit  einer  Schlussformel  endet, 
imd  eine  halbtaktige  Ergänzung  Z4b,  die  den  nächsten  Themeneinsatz  vor- 
bereitet. Da  unabhängiges  Zwischenspielmaterial  fehlt,  stellt  keine  der 
themafreien  Passagen  einen  wirklichen  Kontrast  zu  den  Einsätzen  dar; 
vielmehr  klingen  alle  Zwischenspiele  wie  Fortsetzungen  des  jeweils  voraus- 
gehenden Themeneinsatzes.  Man  unterscheidet  allerdings  unterschiedliche 
Ausdehnungen  sowie  diverse  Analogien:  ZI,  Z3  und  Z5  sind  gleich  lang 
und  identisch  gebaut;  alle  dienen  als  (an  Intensität  leicht  zunehmende) 
Brücken  zwischen  zusammengehörigen  Einsätzen  einer  Durchführung.  Z2, 
Z7  und  Z9  sind  länger.  Die  auffällige  Dichte  ihrer  Engführungen  wird  durch 
absteigende  Spitzentonlinien  konterkariert  (vgl.  Z2:  a-cis,  Z7:  e-g,  Z9:  d- 
fis),  so  dass  alle  drei  eine  Entspannung  beschreiben.  Die  erste  dieser 
absteigenden  Linien  führt  zu  einer  Schlussfloskel  (vgl.  T.  9-10),  doch  ist  die 
Schlusswirkung  geschwächt  durch  den  plötzhchen  Ausfall  einer  Stimme.  Z7 
und  Z9  haben  verbindende  Funktion, 

Z4a,  Z8  und  ZIO  dagegen  sind  lang  und  komplex;  jedes  dieser 
Zwischenspiele  bildet  einen  Durchflihrungs-Abschluss.  Im  Falle  von  Z4a 
wird  dies  durch  eine  Schlussformel  unterstrichen  (vgl.  S  und  B  in  T.  20);  bei 
ZIO  ergeben  sich  wegen  der  Stellung  am  Ende  der  Komposition  keine 
Fragen.  Z8  weist  keine  einen  Abschluss  anzeigenden  Elemente  auf,  doch 
bringt  es  eine  deutlich  spürbare  Rückkehr  zur  Tonika  (vgl.  besonders  die 
zweioktavig  absteigende  Skala  im  Bass  von  T.  38-40).  Diese  drei  Zwischen- 
spiele sind  nicht  nur  jeweils  unterghedert,  sondern  auch  in  dynamischer 
Hinsicht  besonders  deutlich  in  sich  abgeschlossen:  Z4a  beschreibt  eine 
Kurve  aus  Steigerung  und  Entspannung,  Z8  fällt  durch  besonders  dichte 
Akzente  auf,  während  ZIO  ausschließlich  aus  absteigenden  Linien  besteht 
und  das  Stück  so  in  sanfter  Färbung  zum  Schluss  bringt. 

Die  Kontur  mit  Tonwiederholung,  gebrochenem  Dreiklang  und  gereih- 
ten Sprüngen,  der  schlichte  Rh\  thmus  und  nicht  zuletzt  auch  die  alla  breve- 
Taktangabe  sprechen  für  einen  lebhaften  Grundcharakter.  Das  Tempo  findet 
jedoch  eine  Obergrenze  durch  den  Anspruch  auf  Klarheit  des  dichten 
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Materialgeflechts,  insbesondere  in  den  Engführungen  des  vom  Thema  abge- 
leiteten Viertonmotivs.  Am  besten  stellt  man  sich  daher  die  beiden  Schläge 
des  alla  öreve-Metrums  als  entsparmt  schwingend  vor.  Das  Tempoverhältnis 
von  Präludium  und  Fuge  kann  angesichts  des  großen  Kontrasts  der  Rhyth- 
mik in  beiden  Stücken  einfach  gewählt  werden: 

Ein  halber  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  92  für  die  punktierten  Viertel  im  Präludium, 
46  für  die  Halben  in  der  Fuge) 

Die  Artikulation  der  Fuge  umfasst  non  legato,  quasi  legato  und  legato. 
Innerhalb  des  non  legato  empfiehlt  es  sich  zu  unterscheiden  zwischen  deut- 
lich abgesetzten  Vierteln  und  einer  viel  weicheren  Unterbrechung  nach  den 
synkopisch  übergebundenen  Achteln.  (Nur  wenn  dieser  Notenwert  tatsäch- 
lich einen  Teil  des  nächsten  Schlages  "verschluckt",  wie  es  die  Populär- 
defmition  der  Synkope  will,  ist  der  Zusammenhalt  des  Thema  gewährlei- 
stet.) Das  quasi  legato  darf  am  Themenschluss  und  dem  daraus  abgeleitete 
Motiv  dichter  sein  als  in  der  Tonwiederholung.  Echtes,  dichtes  legato 
bestimmt  vor  allem  die  Sechzehntel  und  die  Schlussfloskeln  (vgl.  O:  T.  20, 
27, 44;  M:  T.  50).  Verzierungen  sind  in  dieser  Komposition  nicht  zu  berück- 
sichtigen. 

Der  Aufbau  der  Fuge  ergibt  sich  weitgehend  aus  den  Zwischenspielen. 

Von  den  insgesamt  fünf  Durchführungen  beinhaltet  die  zu  Beginn  von  T.  10 
in  A-Dur  endende  Exposition  vier  Themeneinsätze  (T,  A,  S  luid  B)  sowie 
das  verbindendende  ZI  und  das  abschheßende  Z2.  Die  zweite  Durchfuhrung 
präsentiert  zwei  Einzeleinsätze,  denen  nach  dem  überbrückenden  Z3  eine 
Engführung  in  denselben  zwei  Stimmen  folgt,  bevor  der  Abschnitt  mit  Z4a 
endet,  wobei  die  Schlussformel  in  der  Mitte  von  T.20  die  schon  früher 
erreichte  Dominante  bestätigt.  Aufgrund  der  bereits  erwähnten  Schwächung 
der  Kadenz  in  T.  10  durch  den  Ausfall  des  Tenors  entsteht  der  Eindruck 
einer  übergeordneten  größeren  Einheit  aus  zwei  Durchführungen,  der  durch 
die  Wiederholung  der  Kadenztonart  bekräftigt  scheint. 

Die  dritte  Durchführung  beginnt  im  der  Kadenz  folgenden  Z4b- Segment 
mit  einer  halbtaktigen  Modulation.  Es  folgen  vier  teils  enggeführte  Themen- 
einsätze (einer  pro  Stimme),  verbunden  durch  Z5  imd  abgerundet  durch  Z6. 
Diese  Durchführung  bewegt  sich  harmonisch  in  den  Bereichen  h-MoU  /  H- 
Dur  und  fis-Moll  /  Fis-Dur.  Die  vierte  Durchführung  umschließt  zwei  dicht 
gewebte  dreistimmige  Engführungen  sowie  zwei  längere  Zwischenspiele 
mit  zahlreichen  Schichtungen  des  aus  dem  Thema  abgeleiteten  Motivs.  Der 
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Abschnitt  beginnt  harmonisch  in  der  Dominante  (siehe  die  Engführung  in 
der  Oktave,  T.  27-29)  und  entwickelt  dann  über  die  Subdominante  G-Dur 
(vgl.  T.  33j  und  T.  35i)  eine  Rückkehr  zur  Tonika  (T.  40i).  Die  fünfte 
Durchführung  beginnt  zunächst  zurückhaltend  mit  zwei  durch  Z9  verbunde- 
nen einzelnen  Einsätzen,  wird  aber  dann  durch  die  triumphale  vierstimmige 
Engführung  gekrönt  und  durch  ZIO  abgeschlossen. 
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Der  Spannungsverlauf  innerhalb  jeder  Durchführung  wie  auch  in  der 

ganzen  Fuge  wird  durch  die  Dichte  der  Engführungen  und  die  Tendenz  der 
Zwischenspiele  bestimmt.  So  beschreibt  die  erste  Durchführung  eine  sanfte 
Kurve,  in  der  die  Intensität  im  Verlauf  der  vier  Themeneinsätze  zu-  und  in 
Z2  wieder  abnimmt.  Die  zweite  Durchführung  beginnt  im  vollen  vierstim- 
migen Satz  und  daher  mit  erhöhter  Grundspannung.  Die  beiden  Einzel- 
einsätze, die  aufsteigenden  Sequenzen  des  aus  dem  Thema  abgeleiteten 
Motivs  im  Binnenzwischenspiel  und  die  erste  dichte  Engführung  der  Fuge 
sorgen  für  eine  mächtige  Steigerung,  die  sich  erst  in  den  letzten  vier  Takten 
vor  Ende  der  Durchführung  wieder  löst. 

Mit  der  dritten  Durchführung  setzt  eine  neue  dynamische  Entwicklung 
an  -  ein  Einschnitt,  der  durch  die  harmonische  Wendung  und  die  Reduktion 
der  Stimmenzahl  bekräftigt  wird.  Obgleich  die  enge  Folge  der  drei  ersten 
Einsätze  das  Spannungsniveau  dramatisch  hebt,  ist  die  Grundstimmung  hier 
zurückhaltender  als  in  der  vorausgegangenen  Durch&hrung.  Der  etwas 
später  folgende  Einzeleinsatz  und  die  Schlichtheit  des  abschheßenden 
Zwischenspiels  unterstreichen  die  geringe  Intensität  dieser  kürzesten  Durch- 
führung der  Fuge. 

Wie  die  erste  und  zweite  bilden  auch  die  a  ierte  und  fünfte  Durchführung 
ein  übergeordnetes  Paar:  Genau  wie  die  A-Dur-Kadenz  in  T.  20  die  nicht 
ganz  befriedigende  A-Dur-Kadenz  in  T.  10  bestätigt,  so  vollendet  der  D- 
Dur-Schluss  der  letzten  zwei  Takte  die  Rückkehr  zur  Tonika,  die  am  Ende 
der  vierten  Durchführung  ohne  die  Unterstützung  einer  Schlussfloskel 
erfolgt  war;  genau  wie  die  vier  Einzeleinsätze  der  ersten  Durchführung  im 
Verlauf  der  zweiten  durch  eine  Engfuhrung  überhöht  werden,  so  werden 
auch  die  zwei  dreistimmigen  Engfuhrungen  in  der  vierten  Durchfiihrung 
durch  einen  vierstimmigen  Gruppeneinsatz  in  der  fünften  übertrumpft.  So 
umgeben  in  dieser  Fuge  zwei  gewaltige  Steigerungen  einen  wesentlich 
sanfteren  Mittelteil.  Dabei  sind  die  beiden  Durchföhrungspaare  nicht  nur 
strukturell  analog  gebaut,  sondern  das  zweite  wirkt  zudem  als  Weiterflih- 
rung  und  Überhöhung  des  ersten. 


Copyrlgbred  malerial 


Präludium  in  d-Moll 


Dieses  Präludium  in  durchgehend  zweistimmigem  Satz  enthäU  sowohl 
homophone  Komponenten  als  auch  eine  Anzahl  Motive,  die  etwa  gleich  auf 
beide  Stimmen  verteilt  sind  und  mit  ihrer  Verwendung  von  Imitation  und 
kontrapunktischen  Techniken  auf  eine  polyphone  Anlage  hindeuten.  Die 
Motive  des  Präludiums  folgen  einander  nicht  nur,  sondern  entwickeln  sich 
eines  aus  dem  anderen. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  schließt  in  T.  5i,  am  Ende  der 
Phrase,  die  dann  in  Stimmtausch  wiederholt  w  ird.  Eine  strukturell  rele^  ante 
Kadenz  wird  nach  der  Modulation  zur  Dominante  in  T.  26^  erreicht.  Die 
Subdominant-Region  iimerhalb  der  großflächigen  harmonischen  Entwick- 
lung ist  in  T.  42  etabliert,  macht  jedoch  bald  einem  Dominant-Orgelpimkt 
Platz.  Dieser  bildet  den  Ausgangspunkt  für  einen  Liquidationsprozess,  der 
in  mehreren  Schritten  zum  abschließenden  Tonika-Orgelpunkt  führt. 

Der  Bauplan  des  Stückes  lässt  sich  etwa  so  darstellen: 


Das  vorherrschende  Charakteristikum  dieser  Komposition  ist  ihr  äußerst 
homogener  Rhythmus.  Unterbrechungen  der  durchgehenden  Sechzehntelbe- 
wegung ergeben  sich  nicht  durch  längere,  sondern  ausschließlich  durch 
kürzere  Notenwerte  in  der  Form  ornamentaler  Zweiunddreißigstel-Läufe 
(vgl.  T.  22,  24).  Der  rhythmischen  Schlichtheit  entspricht  eine  Linienfüh- 
rung, die  vorwiegend  aus  gebrochenen  Dreiklängen,  Skalen  und  omamenta- 
len Figuren  besteht.  Der  Grundcharakter  ist  lebhaft  und  das  Tempo  schnell 
-  nicht  gehetzt,  aber  doch  rasch  genug,  um  die  Aufmerksamkeit  der  Hörer 
von  einzelnen  Sechzehntelnoten  weg  auf  die  größeren  Einheiten  zu  lenken. 

Die  Artikulation  sollte  sehr  durchsichtig  sein.  Die  in  non  legato  zu 
spielenden  Achtel  sollten  federn,  ohne  den  Emdruck  von  Gewicht  zu  hinter- 
lassen. Abgesehen  von  einigen  wenigen  Gruppen,  die  Bach  selbst  als  legato 
ausweist  (vgl.  O:  T.  22  and  24;  L:  T.  43-45),  sind  alle  kürzeren  Notenwerte 
quasi  legato  zu  spielen,  in  einer  Anschlagsqualität,  die  in  Werken  der 
Wiener  Klassik  als  leggiero  bezeichnet  wird. 


Ja 
Ib 
II 
III 


T.  I-  9, 
T,  9-26, 
T.  26-42 
T.  42-61 


Tonika 

Modulation  zur  Dominante 
Modulation  zur  Subdominante 
Rückkehr  zur  Tonika 
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Die  einzigen  Verzierungen,  die  Bach  für  dieses  Präludium  vorsieht,  sind 

Mordente.  Wie  immer  berühren  sie  als  untere  Nebennote  den  Ton,  der  der 
Harmonie  des  Taktes  angehört  (die  nicht  unbedingt  mit  der  des  ganzen 
Stückes  identisch  ist) ;  in  T.  1-3,  44  und  50  ergibt  sich  d-cis-d,  in  T.  27-28, 
wo  der  Bezugsrahmen  die  Molldominante  ist,  a-gis-a  und  nicht  a-g-a.  Nur 
in  T.  43  und  45  benutzt  dasselbe  Ornament  einen  Ganztonschritt:  e-d-e. 

Von  den  vier  Motiven  des  Präludiums  brmgt  eines  seine  eigene  Beglei- 
tung mit,  ein  anderes  ist  von  verschiedenen  nicht-motivischen  Tongruppen 
umgeben,  und  die  beiden  verbleibenden  erklingen  in  Engführung.  Nicht 
zum  thematischen  Material  gehört  die  fallende  Oktave  in  der  Unterstimme 
des  ersten  Taktes.  Eine  von  der  Stimmführung  her  zweideutige  Komponente 
ist  der  absteigende  Lauf  in  T.  5  (ebenso  T.  26),  der  -  quasi  als  dritte  Stimme 
zwischen  zwei  ausgehaltenen  Viertelnoten  -  in  metrisch  schwacher  Position 
auf  dem  zweiten  Sechzehntel  des  Taktes  einsetzt.  Nimmt  man  diese  beiden 
Randerscheinungen  gleichzeitig  in  den  Blick,  so  kann  man  einen  Schluss 
ziehen,  der  für  das  Verständnis  des  ganzen  Stückes  wichtig  ist:  Das  Prälu- 
dium beginnt  nach  einer  Art  'Signal'  -  dem  dreifachen  d  -  auf  schwachem 
Taktteil,  vorwärts  strebend  und  nicht  etwa  entspannend. 

Ml  besteht  aus  einer  melodischen  Stimme  in  Achteln  (vgl.  U:  T.  2-5i) 
und  einer  Begleitfigur  Mla  aus  absteigender  Skala  und  Dreiklangsbrechung. 


Mlai 


Ml 


*  m  r 


Während  Mla  harmonisch  bestimmt  ist  und  seinen  Höhepunkt  auf  dem 

Subdominant-Dreiklang  in  T.  2  findet,  folgt  die  führende  Stimme  melodi- 
schen Kriterien.  Ihr  Höhepunkt  fällt  auf  das  von  zwei  'emotionalen'  Inter- 
vallen (einer  Mollsexte  und  einer  verminderten  Quint)  umgebene  b  in  T.  4. 
Dabei  wirkt  die  iimere  Verwandtschaft  von  T.  2  und  3  als  wiederholter, 
verstärkter  Ansatz  zu  einer  Steigerung.  Erst  im  entspannten  Schluss  von  T.  5 
treffen  die  beiden  Stimmen  auch  dynamisch  wieder  zusammen.'' 


Die  Wiederholung  im  Stimmtausch  beginnt  mit  einem  erneuten  Anlauf  von  Mla  und  setzt 
sich  dann  analog  den  eben  beschriebenen  Vorgängen  fort.  Später  im  Stück  kehrt  Mla  wieder 

in  U:  T.  26-30  und  O:  T.  30-34,  wohingegen  Ml  in  seiner  ursprünglichen  Form  nur  in  O:  T. 
27-30  zu  hören  ist,  mit  zusätzlichen  Fragmenten  in  U:  T.  42,  O:  T.  43  und  U:  T.  50. 
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Auch  das  zweite  Motiv  wird  von  der  Unterstimme  vorgestellt.  Nach 

einem  Beginn  auf  der  zweiten  Sechzehntel  von  T.  9  beschreibt  M2  eine 
Kurve,  die  auf  dem  dritten  Taktschlag  kulminiert  und  nach  wellenartigem 
Abstieg  mit  Dreiklangtönen  endet.  Eine  Interpretation,  die  melodische  Kon- 
turen unterstreicht,  wird  dieses  betonen;  wer  in  diesem  raschen  Stück  die 
Metrik  für  ausschlaggebend  hält,  wird  auf  das  h  in  T.  10;  zustreben.  M2  ist 
als  zweistimmige  Engführung  angelegt.  Ungewöhnlich  ist  allerdings  die 
Tatsache,  dass  die  beiden  Hälften  des  Motivs  im  ersten  und  letzten  Takt  der 
Engführung  zudem  als  abgetrennte  Gegenstimme  erklingen. 

Das  dritte  Motiv  gleicht  dem  zweiten  hinsichtlich  seiner  strukturellen 
Bedingungen.  Es  wird  ebenfalls  in  der  Unterstimme  vorgestellt  und  in  Eng- 
führung imitiert.  Der  erste  vollständige  Einsatz  ertönt  dabei  in  U;  T.  13-15j. 
Der  erste  Takt  des  Motivs  besteht  aus  einem  Zwei-Sechzehntel-'Auftakt' 
vor  einer  Dreiklangsbrechung  in  Zickzackbew  egung;  im  zweiten  Takt  folgt, 
wieder  auf  schwachem  Taktteil  beginnend,  eine  Sechzehntelbewegung,  die 
sich  bei  genauer  Betrachtung  als  Fortsetzung  derselben  Zickzack-Linie  ent- 
puppt. Interpreten,  die  es  sich  zur  Aufgabe  machen,  thematische  Figuren 
individuell  zu  gestalten,  sollten  das  d in  T.  ISj  betonen,  das  den  Ausgangs- 
punkt für  die  verziert  absteigende  Dreiklangsbrechung  bildet;  am  Metrum 
orientierte  Spieler  werden  dagegen  auch  hier  auf  den  Taktschwerpunkt  in 
der  Mitte  des  Motivs  zusteuern.  M3  kehrt  in  O:  T.  14-16i,  U:  T.  15- IV;  und 
O:  T.  16-18,  wieder;  außerdem  gibt  es,  genau  wie  bei  M2,  halbe  Zitate:  die 
zweite  Hälfte  erklingt  separat  in  O:  T,  13-14i,  die  erste  in  U:  T.  17-18i. 

Die  letzte  motivische  Komponente  ist  die  einzige,  die  in  der  Oberstimme 
eingefiihrt  wird;  vgl.  O:  T.  35-37,.  In  den  Sechzehnteln  steigt  zunächst  eine 
Spitzentonlinie  vor  dem  Hintergrund  einer  w  iederholten  es-d-c-Figar  in  die 
Höhe.  Dem  so  erzeugten  verminderten  Septakkord  fls-a-c-es  folgen  zu 
Beginn  des  nächsten  Taktes  die  g-MoU  repräsentierenden  Töne  b  und  g  auf 
c  endet.  Für  die  dynamische  Darstellung  gibt  es  zwei  Optionen:  Man  kann 
das  harmonische  Spiel  betonen  und  wird  dann  den  Beginn  von  T.  36  bereits 
als  Beginn  der  Entspannung  spielen;  alternativ  kann  man  auch  hier  eine 
metrisch  betone  Version  wählen,  in  der  der  Höhepunkt  auf  den  Taktschwer- 
punkt fällt  -  der  j  a  tatsächlich  auch  eine  melodische  Überraschung  bringt, 
insofern  das  b  die  Hörerwartung  auf  eine  Fortsetzung  der  aufsteigenden 
Spitzentonlinie  durchkreuzt.  M4  unterscheidet  sich  von  den  drei  voraus- 
gegangenen Motiven  insofern,  als  es  nicht  von  einer  immer  gleichen  Figur 

7 

Dieses  Motiv  kehrt,  mit  leichten  Modifikationen  an  beiden  Enden,  in  U:  T.  37-39,  wieder. 
Danach  hört  man  nur  noch  die  erste  Hälfte  in  O:  T.  39-40i. 
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begleitet  wird.  Die  Imitation  bildet  hier  nicht  wie  in  M2  und  M3  eine 

Engführung,  sondern  beginnt  wie  in  Ml  erst  nach  dem  Ende  der  Figur,  und 
die  Achtel  in  der  zweiten  Stimme  kehren  nie  in  genau  derselben  Gestalt 
wieder. 

Der  Aufbau  des  Präludiums  ist  durch  die  vier  Motive  und  ihren  jeweili- 
gen Impetus  bestimmt.  Abschnitt  I  besteht  aus  einer  gereihten  Einführung 
der  ersten  drei  Komponenten,  gefolgt  von  einer  ausladenden  Kadenz.  Das 
mit  seiner  unmittelbaren  Wiederholung  die  ersten  acht  Takte  bestimmende 
Ml  wird  aufgewogen  durch  die  achttaktigc  Kombination  der  beiden  Eng- 
führungsgruppen  aus  M2  (vgl.  T.  9-13i)  und  M3  (vgl.  T.  IS-lSj),  die  die 
Modulation  zur  Dominante  herbeiführen.  Es  folgen  vier  Takte  mit  indirek- 
tem Dominant- Orgelpunkt  sowie  vier  Takte  mit  indirektem  Tonika-Orgel- 
punkt (vgl.  die  Spitzentöne  der  Dreiklangsbrechungen  in  der  Oberstimme). 
In  T.  25  entpuppt  sich  das  Oberstimmen-üf  als  Septime  eines  E-Dur- 
Akkordes  und  fiihrt  damit  kadenzierend  nach  a-Moll.  Dynamisch  ist  Ml 
führend:  die  beiden  folgenden  Motive  mit  ihren  absteigenden  Sequenzen 
verlieren  an  Intensität,  die  jedoch  im  Verlauf  der  Orgelpunkttakte  wieder 
aufgebaut  wird,  so  dass  der  Abschnitt  auf  dem  ersten  Schlag  von  T.  26 
volltönend  endet. 

Abschnitt  II  beginnt  gleichermaßen  intensiv,  verliert  jedoch  bald  an 
Spannung  und  endet,  nachdem  auch  das  vierte  Motiv  eingeführt  ist,  in  T.  A2y 
Nur  die  Überleitung  der  beiden  letzten  Takte  verhindert  mit  ihrer  Gegen- 
überstellung ^  on  Ohcrsiimmcn-crescendo  und  l^nicrsiivamcn-dimimiendo 
einen  vollständigen  Spannungsabfall.  Der  dritte  Abschnitt  unterscheidet  sich 
von  den  beiden  vorausgegangenen  in  fast  jeder  Hinsicht:  Fragmentierte  und 
entwickelte  Formen  der  Motive  verbinden  sich  mit  langen  Orgelpunkt- 
wirkungen (vgl.  U:  T.  43-46  und  0:  T.  47-49),  während  Takte  in  latenter 
Zweistimmigkeit  (vgl.  T.  51-52)  und  im  Toccata-Stil  (T.  53-56)  die 
Polyphonie  in  Frage  stellen.  Nachdem  die  Grundtonart  in  ihrer  Dur-Variante 
erreicht  ist  (die  pikardische  Terz  erklingt  schon  von  T.  57  an),  endet  das 
Präludium  mit  einer  viertaktigen  Kadenz  über  einem  Bass-Orgelpunkt;  der 
vierstimmige  Schlussakkord  bestätigt  die  in  allen  nicht-polyphonen  Passa- 
gen des  Stückes  waltende  indirekte  Vierstimmigkeit.  Dynamisch  beschreibt 
der  dritte  Abschnitt,  vor  allem  aufgrund  seiner  reduzierten  thematischen 
Substanz,  eine  einzige  Entspannung,  die  durch  absteigende  Spitzentonlinien 
unterstrichen  wird  (vgl.  O:  T.  43-53,  e-d-c-b-a-g-f-es-d).  Dem  kontinuier- 
lichen Intensitätsverlust  setzt  sich  einzig  die  abschließende  Entwicklung 
über  dem  Tonika-Orgelpunkt  entgegen,  die  das  Präludium  doch  noch  zu 
einem  Abschluss  in  mittlerer  Laufstärke  fiihrt. 
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Das  Thema  beginnt  ganztaktig  und  endet  auf  dem  ersten  Schlag  des 
dritten  Taktes.  (Die  beiden  Achtel,  die  dem  Themenschluss  in  T.  3  vor  der 
Pause  folgen,  haben  weder  eine  harmonische  Funktion,  noch  werden  sie  im 
Verlauf  der  Fuge  je  wieder  aufgegriffen;  sie  sind  also  nicht  Teil  des 
Themas.)  Bei  der  Beschreibung  von  Rhythmik  und  Melodik  spielt  die 
persönliche  Auffassung  eine  größere  Rolle  als  gewöhnlich.  Es  lassen  sich 
zwei  recht  unterschiedliche  Interpretationen  denken,  die  einen  wesentlichen 
Einfluss  auf  die  Bestimmung  des  Grundcharakters  haben.  Beide  sind  mit 
guten  Argiunenten  untermauert:  Man  kann  den  Rhythmus  als  sehr  komplex 
beschreiben,  indem  man  auf  das  Vorkommen  von  Triolensechzehnteln, 
normalen  Sechzehnteln,  Achteln  und  Synkopen  hinweist,  und  dazu  eine  als 
vorwiegend  aus  Sekundschritten  bestehende  Kontur  konstatieren.  Umge- 
kehrt kann  man  argumentieren,  dass  die  Rhythmik  trotz  der  verschiedenen 
Notenwerte  in  ihrem  Gesamteindruck  unkompliziert  ist,  vor  allem,  da  die 
Triolengruppen  auskomponierte  Verzierungen  einer  Progression  in  langsa- 
meren Werten  sind.  Diese  unter  der  omamentalen  Oberfläche  auszumachen- 
den langsameren  Werte  sind  durchaus  nicht  vorwiegend  durch  Sekund- 
schritte verbunden,  so  dass  sich  auch  der  Eindruck  der  Kontur  ändert. 

Erste  Konsequenzen  aus  diesen  zwei  Ansätzen  ergeben  sich  bereits  in 
der  Frage  der  Phrasenstruktur.  Eine  Auffassung  des  Themas  als  ungeteilte 
Einheit  ist  nur  sirmvoll  in  sehr  beschwingtem  Tempo,  wird  also  nur  vertre- 
ten ^on  einigen  der  Interpreten,  die  die  Rhythmik  als  unkompliziert 
empfinden.  Verbreiteter  ist  die  Überzeugung,  dass  es  sich  hier  um  ein  aus 
zwei  Teilphrasen  zusammengesetztes  Thema  handelt.  Die  erste  Teilphrase 
umfasst  die  wellenartige  Triolenfigur  mit  ihrem  Zielton,  dem  a  in  der  Mitte 
des  ersten  Taktes;  die  zweite  Teilphrase  ist  gekennzeichnet  durch  den 
zunächst  chromatischen,  daim  diatonisch  fortgesetzten  Abstieg  vom  Oktav- 
ton dhis  zum  abschließenden /  Diese  Auffassung  ist  bei  lebhaftem  Grund- 
charakter eine  von  zwei  Alternativen,  in  einer  ruhigeren  Deutung  aber  sicher 
die  emzige  sinnvolle  Möglichkeit.  Als  Variante  dieser  zweiten  Auffassung 
wird  zuweilen  sogar  eine  Struktur  in  drei  Teilphrasen  vertreten,  indem  der 
Abstieg  von  d  bis  /  von  den  eher  kadenzartigen  Intervallsprüngen  des 
dreitönigen  Themenschlusses  unterschieden  wird.  Diese  Lesart  lässt  sich 
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harmonisch  untermauern,  insofern  der  im  synkopierten  g  vollzogene  Über- 
gang von  der  Subdominant-  zur  Dominantfunktion  im  nachfolgenden/ seine 
Auflösung  zur  Tonika  findet,  so  dass  die  Kadenz  im  Grunde  bereits  hier 
abgeschlossen  ist  und  vor  allem  wegen  der  unbefi"iedigenden  metrischen 
Position  dieses  Abschlusses  durch  eine  weitere  Dreitongruppe  ergänzt  wird. 
Die  Tatsache,  dass  Bach  dieses  Endglied  des  Themas  zuweilen  fallen  lässt, 
ohne  dass  deswegen  die  Vollständigkeit  in  Frage  gestellt  scheint  (vgl.  T. 
1 0- 12,  T.  14- 1 5,  T.  17-18),  verleiht  dieser  Auffassung  zusätzliches  Gewicht. 

Das  harmonische  Gerüst,  das  der  Komponist  für  dieses  Thema  entwirft, 
ist  allerdings,  besonders  während  des  chromatischen  Abstiegs,  sehr  kom- 
plex. Bach's  tatsächliche  Ausführung  zeigt  Harmoniewechsel  auf  jeder 
Achtel  mit  nur  einer  Ausnahme  (darauf  wird  noch  zurückzukommen  sein.) 
Während  dieser  ungewöhnliche  häufige  Wechsel  die  Suche  nach  den  Haupt- 
funktionen ein  wenig  erschwert,  liegt  darin  zugleich  eine  wichtige  Informa- 
tion. Einerseits  verlangt  eine  derart  dichte  harmonische  Fortschreitung  aus- 
reichend Zeit,  um  voll  wahrgenommen  werden  zu  können,  und  spricht  daher 
gegen  ein  allzu  rasches  Tempo,  zu  dem  die  Triolenläufe  allein  vielleicht 
verführt  hätten.  Andererseits  Uefert  die  Tatsache,  dass  gerade  die  beiden 
Achtel  auf  dem  dritten  Schlag  des  ersten  Taktes  eine  Ausnahme  vom  stän- 
digen Harmoniewechsel  bilden  -  a  und  d  repräsentieren  beide  die  Tonika  - 
ein  Argument  für  die  Armahme  einer  mit  diesem  a  endenden  ersten  und  mit 
dem  d  begiimenden  zweiten  Teilphrase. 


7  "  7  "  "7 

1     V   i  V  i  ix^Vi  i'V  i 

Die  dynamische  Gestaltung  im  Thema  muss  sich  natürlich  an  den  für 
andere  Parameter  gefällten  Entscheidungen  orientieren.  Interpreten,  die  un- 
geachtet der  Gefahren  für  eine  Verwischung  der  harmonischen  Entw  icklung 
ein  rasches  Tempo  wählen,  spielen  meist  eine  einfache  Kurve  mit  Höhe- 
punkt auf  dem  hohen  d.  Interpreten,  die  sich  für  ein  eher  mäßiges  Tempo 
und  eine  Auffassung  mit  mehreren  Teilphrasen  entscheiden,  spielen  die 
Läufe  zwar  ebenfalls  als  crescendo,^  köimen  sich  jedoch  erlauben,  in  der 

Man  hört  zuweilen  die  sehr  subtile  Version,  in  der  die  Steigerung  nur  bis  zum  b  gefuhrt 
wird,  dann  aber  zum  die  Tonika  vertretenden  a  wieder  abfällt.  Dies  kann  wunderschön 
klingen  -  solange  es  nicht  die  ersten  sechs  Töne  ansteckt  und  zu  einer  ähnlichen  dynami- 
schen Zeichnung  inspiriert.  Dies  würde  die  ganze  Teilphrase  verderben,  indem  es  sie  mit  den 
eher  für  die  Musik  des  19.  Jahrhunderts  passenden  'emotionalen  Wellen'  versetzt. 
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zweiten  Teilphrase  dem  rhythmische  Merkmal  der  Synkope  und  ihrer  har- 
monischen Sonderstellung  Rechnung  zu  tragen,  indem  sie  den  chromati- 
schen Abstieg  als  neu  ansetzenden  Spannungsaufbau  spielen.  Nach  der 
Synkope  löst  sich  die  Spannung  entweder  allmählich  (bei  einer  Auffassung 
des  Themas  mit  zwei  Teilphrasen)  oder  plötzlich  (bei  einer  empfundenen 
Dreiteilung  mit  kadenzierendem  Schlussghed,  das  dann  in  neutraler  Klang- 
farbe folgt). 

Die  d-MoU-Fuge  enthält  neun  Themeneinsätze: 


1.  T.  1-3 

2.  T.  3-5 

3.  T.  6-8 

4.  T.  10-13 


M 

O 

U 

o 


5. 
6. 
7. 
8. 
9. 


T.  14-15 
T.  14-17 
T.  17-18 
T.  17-18 
T.  25-27 


M 
O 
M 
U 
O 


Kein  einziger  der  späteren  Einsätze  klingt  genau  wie  der  allererste.  Im 
zweiten  und  dritten  Einsatz  verstärkt  Bach  die  abschließende  Wirkung  durch 
den  Abfall  zum  Grundton  statt  zur  Terz.  Der  vierte  Einsatz  bricht  unmittel- 
bar vor  der  erwarteten  Synkope  ab,  bringt  nach  einer  Oktavversetzung  eine 
Sequenz  des  Achtelabstiegs,  endet  dann  jedoch  modifiziert  und  ohne  Auflö- 
sung. Die  Einsatzpaare  5  +  6  sowie  7  +  8  erklingen  als  Engführungen,  im 
letzteren  Fall  sogar  unter  Verwendung  der  Umkehrungsform  des  Themas. 
Keine  der  thematischen  Phrasen  ist  vollständig.  Die  Anführer  der  beiden 
Gruppeneinsätze  brechen  nach  einer  ^  erfrühten  Synkope  vorzeitig  ab.  In  der 
ersten  Engführung  korrigiert  der  nachfolgende  Partner  zwar  die  Stellung  der 
Synkope  wieder,  verpasst  dafür  aber  das  Ende  des  chromatischen  Abstiegs 
und  \  erliert  sich  in  Sequenzen  der  rhythmischen  Figur,  während  sein  Pen- 
dant in  der  zweiten  Engführung  unverrichteter  Dinge  aufgibt.  Einzig  der 
abschUeßende  neunte  Themeneinsatz  stellt  die  ursprüngliche  Version  wieder 
her,  ersetzt  dabei  allerdings  das  kadenzielle  Schlussghed  durch  eine  melo- 
dische Schlussfloskel. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  nur  ein  Kontrasubjekt  entworfen.  Es  wird  als 
Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz  eingeführt,  beginnt  jedoch  ein 
wenig  verspätet  erst  unmittelbar  nach  dem  mittleren  Taktschlag.  Sein  Ende 
ist  zweideutig:  Die  Hörerwartung  zielt  auf  einen  Abschluss  mit  der  Schluss- 
floskel a — gis-a,  doch  Bach  entscheidet  anders,  erniedrigt  den  Leitton  zum 
g  und  verzögert  die  Auflösung,  die  nun  durch  ihre  Verspätung  bereits  einer 
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anderen  Harmonie  angehört.  Auch  im  Kontrasubjekt  sind  zwei  Deutungen 
der  Struktur  denkbar:  Man  kann  es  als  ungeteilte  Phrase  auffassen  oder  als 
Reihung  zweier  Teilphrasen,  deren  zweite  in  Form  einer  variierten  Sequenz 
nach  dem  auf  den  Taktbeginn  fallenden  a  beginnt.  Dynamisch  ergeben  sich 
daraus  etliche  Möglichkeiten:  Wird  das  Kontrasubjekt  als  ungeteilte  Phrase 
gelesen,  so  kann  der  Höhepunkt  nach  melodischen,  rhythmischen  oder  har- 
monischen Kriterien  gewählt  werden  und  insofern  entweder  auf  das 
emotionale  Intervall  (den  Tritonus  c-fls  in  T.  4),  auf  die  Synkope  oder  auf 
die  Subdominantharmonie  fallen,  jeweils  von  einem  einfachen  crescendo 
vorbereitet  und  von  einem  ebenso  einfachen  diminuendo  gefolgt.  Empfindet 
man  das  Kontrasubjekt  dagegen  als  zweiteilig,  so  lässt  sich  ein  erster 
Höhepunkt  auf  der  Subdominante  (dem  a  am  Ende  der  ersten  Teilphrase) 
mit  einem  zweiten  Höhepunkt  auf  der  Synkope  ^  erbinden. 

Das  folgende  Notenbeispiel  zeigt  Thema  und  Kontrasubjekt,  wie  sie  in 
T.  6-8  erklingen.  Die  dynamischen  Gabeln  geben  nur  je  eine  der  vielen 
Gestaltungsmöglichkeiten  wieder. 


— ^ — f 

1= 

Die  Fuge  enthält  nur  fünf  themafreie  Passagen: 
ZI  T.  5 

Z2  T.  8-IO3    (M  beginnt  überlappend  bereits  in  T.  1^ 
Z3  T.  13-14j  (M  begiimt  überlappend  bereits  in  T.  I23) 
Z4  T.  16 
Z5  T.  18,-253 

Alle  Komponenten  des  Zwischenspielmaterials  sind  entweder  aus  den 
beiden  thematischen  Komponenten  abgeleitet  oder  als  deren  Gegenstimme 
('falscher  Kontrapunkt')  eingeführt.  ZI  zitiert  (M)  und  imitiert  (O)  die  Um- 
kehrform der  ersten  Teilphrase  des  Themas,  kontrapunktiert  vom  Krebs  der 
zweiten  Hälfte  des  ersten  Thementaktes.  Z4  greift  einen  Ausschnitt  aus  dem 
Konfrasubjekt  auf  und  stellt  ihn  absteigenden  Linien  gegenüber,  die  an  die 
zweite  Teilphrase  des  Themas  erinnern.  Z2  führt  ein  unabhängiges  Motiv 
ein,  das  allerdings  schon  den  letzten  halben  Takt  der  Thema/Kontrasubjekt- 
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Gegenüberstellung  begleitet  hat  (vgl.  M:  T.  Tg-S,);  das  Motiv  besteht  aus 

sieben  auftaktigen  Sechzehnteln  und  einer  Schlussnote,  die  im  Verlauf  der 
Fuge  verschiedene  Ergänzungen  erfährt.  In  der  zweiten  Z2-Hälfte  wird  auch 
der  Themenkopf  wieder  aufgegriffen.  Z5  ist  eine  komplexe  Variante  von 
Z2:  Bevor  Bach  gegen  Schluss  des  Zwischenspiels  Ml  aufgreift,  bildet  er 
hier  aus  dem  Themenkopf  ein  Moti^ ,  in  dem  sechs  Triolensechzehntel  in 
eine  aufsteigende  Terz  münden,  stellt  dieses  Motiv  in  eine  Engführungskette 
und  entwickelt  daraus  schließlich  Engfiihrungen  des  gesamten  umgekehrten 
Themenkopfes.  Einzig  Z3,  das  kürzeste  der  Zwischenspiele,  ist  ohne  Ana- 
logie in  der  Fuge;  es  besteht  ausschließlich  aus  drei  Ml-Einsätzen. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  in  der  dynamischen  Entwicklung  der 
Fuge  spielt,  lässt  sich  unmittelbar  aus  dem  Material  ableiten.  Z3  sorgt  trotz 
seiner  Kürze  durch  sein  ausschließlich  kontrastierendes  Material  für  Ent- 
spannung. Dasselbe  gilt  für  die  erste  Hälfte  von  Z2  und  das  auf  Ml  basie- 
rende Segment  von  Z5.  In  diesen  beiden  Passagen  bringt  jedoch  der  letzte 
halbe  Takt  eine  Richtungsänderung  und  bereitet  so  den  Einsatz  eines  (da- 
durch wie  überzählig  wirkenden)  weiteren  Themeneinsatzes  vor. 

Wie  oben  dargestellt,  lassen  Kontur  und  Rhythmik  in  dieser  Komposi- 
tion zwei  Lesarten  zu,  aus  denen  sich  unterschiedliche  Schlüsse  auf  den 
Grundcharakter  ergeben.  Angesichts  der  Besonderheiten  des  Materials  hat 
diese  Entscheidung  aber  nur  sehr  begrenzten  Einfluss  auf  die  Artikulation. 
Wer  einen  lebhaften  Grundcharakter  bevorzugt,  wird  die  Triolensechzehntel 
{quasi)  legato  spielen,  die  Achtel  dagegen  non  legato;  eine  Ausnahme  bildet 
einzig  die  Verbindung  von  der  Synkope  zu  ihrem  Folgeton,  die  aus  Gründen 
der  harmonischen  Paarbildung  von  Vorhalt-und-Auflösung  dicht  gebunden 
gespielt  w  ird.  Wer  das  Stück  eher  ruhig  auffasst,  wird  da^  on  ausgehen,  dass 
alle  melodischen  Noten  legato  klingen  sollten;  eine  Ausnahme  bildet  das 
Themenschlussglied,  das  bei  kadenzieller  Auffassung  non  legato  gespielt 
werden  sollte.  (In  diesem  Fall  ergibt  sich  also  im  Detail  folgende  Ausfuh- 
rung: T.  lj.3  legato.  Zäsur,  oberes  t?' bis  f  legato,  f-e-a-f  non  legato.)  Die 
Artikulation  im  Kontrasubjekt  und  in  Ml  ist  in  beiden  Fällen  legato  und  die 
erweiternden  Dreiklangsbrechungen  in  T.  19-20  sind  stets  non  legato.  Un- 
terschiedlich artikuliert  ist  also  nur  der  thematische  Abstieg  von  d  nach  g. 

Auch  das  Tempo  der  Fuge  richtet  sich  natürlich  nach  der  Grundentschei- 
dung. Es  gibt  allerdings  Grenzwerte  auf  beiden  Seiten:  Die  Bewegung  muss 
fließend  genug  sein,  dass  die  Viertel  und  nicht  die  Achtel  als  Puls  fühlbar 
werden,  andererseits  ruhig  genug,  dass  die  Chromatik  und  ihre  Harmoni- 
sierung ebenso  wie  die  Synkopen  und  komplementär-rhythmischen  Muster 
wahrgenommen  werden  können. 
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Das  Tempoverhältnis  zum  Präludium  wirkt  am  überzeugendsten,  wenn 
der  vorherrschende  Puls  als  Referenzwert  gewählt  wird: 

Eine  Viertel  entspricht  einer  Achtel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludiumviertel  =  108,  Fugenviertel  =  54) 

Für  Interpreten,  die  ein  wesentlich  schnelleres  Tempo  anstreben,  ist  eine 
andere  Proportion  möglich: 

Ein  ganzer  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludiumviertel  =  108,  Fugenviertel  =  72) 

Die  Fuge  enthält  zwei  Verzierungen.  In  T.  16  findet  sich  ein  den 

Notenwert  ausfüllender  Triller  mit  regulärer  Auflösung,  der,  da  die  orna- 
mentierte Note  stufenweise  erreicht  wird,  mit  der  verlängerten  Hauptnote 
beginnt,  in  vier  Triolenzweiunddreißigsteln  das  Trillern  und  den  Nachschlag 
abdeckt  ig-f-e-j)  und  sich  in  gleichbleibender  Bewegung  zur  Auflösung  am 
Beginn  des  folgenden  Taktes  absenkt.  Das  kadenzierende  Ornament  im 
Schlusstakt  der  Fuge  dagegen  ist  kurz,  da  die  melodische  und  harmonische 
Auflösung  bereits  vor  dem  Taktstrich  auf  schwachem  Taktteil  antizipiert 
wird.  Es  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote,  beinhaltet  vier  oder  (falls 
möghch)  sechs  Noten,  und  endet  unmittelbar  vor  dem  nächsten  Achtel- 
anschlag in  Mittel-  und  Unterstimme.' 

Der  Bauplan  der  Fuge  lässt  sich  vor  allem  an  drei  Merkmalen  erkennen: 
der  Einführung  von  Gruppeneinsätzen  in  der  zweiten  Durchführung,  der 
Entsprechimg  von  Themeneinsätzen  und  Zwischenspielen,  und  der  dynami- 
schen Funktion  der  Zwischenspiele.  Die  augenfälligste  Analogie  ist  die 
zwischen  T.  10  und  T.  25.  In  beiden  Fällen  bereitet  der  Themenkopf  in  Eng- 
führung  (im  Viertelnoten-Abstand  mit  seiner  Umkehrung)  den  folgenden 
Themeneinsatz  vor.  Die  beiden  Takte  bilden  das  Ende  von  Zwischenspielen, 
in  denen  das  erwähnte  analoge  Material  nach  einer  längeren  Entspannung 
für  einen  neuen  Anstieg  der  Intensität  sorgt.  Die  bereits  erwähnte  Entspre- 
chung zwischen  Z2  und  der  zweiten  Hälfte  von  Z5  wird  durch  diese  Beob- 

9 

Der  Effekt  ist  also  der  eines  Prallers.  Dies  sollte  jedoch  niemanden  verführen,  das  Symbol 
selbst  für  den  eindeutigen  Hinweis  auf  einen  Praller  zu  halten.  Dies  gilt  zu  Bachs  Zeit 
keineswegs.  Die  Fugenthemen  des  Wahltemperierten  Klaviers  enthalten  zahlreiche  Beispiele 
für  notenfüllende  Triller,  die  mit  diesem  Symbol  angezeigt  werden.  Entscheidend  ist  einzig 
der  Kontext. 
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achtung  auf  T.  7-9+  10-11  ~T.  21-23  +  25-26  ausgedehnt.  Schließlich  sind 
die  beiden  Themeneinsätze  der  Engführung  von  T.  14-15  identisch  mit  den 
beiden  ersten  Einsätzen  der  Fuge  in  T.  1-3  und  3-5,  und  auch  das  Kontra- 
subjekt von  T.  3-4  wird  hier  in  Oktavtransposition  aufgegriffen. 

So  präsentiert  sich  die  d-Moll-Fuge  als  aus  zwei  gleich  langen  und  weit- 
gehend korrespondierenden  Hälften  gebildet.  Die  Verkürzung,  die  in  der 
zweiten  Hälfte  durch  die  Engführung  entsteht,  wird  durch  die  Erweiterung 
zu  Beginn  des  fünften  Zwischenspiels  ausgeglichen. 


Thema  M 
Thema  O 

ZI 
Thema  U 

Z2 
Thema  0 

Z3 
(=  13  T.) 


Engführung  M  +  O 
Z4 

Engftihrung  M  inv  +  U  inv 

Z5a 

Z5b 
Thema  0 


(=  13  T.) 


Während  die  Harmonisierung  im  Detail,  wie  gezeigt  wurde,  höchst  kom- 
plex ist,  erweist  sich  der  übergeordnete  Plan  als  außergewöhnlich  schlicht: 
alle  Themeneinsätze  verbleiben  in  d-Moll.  Die  Dominante  wird  nie  kaden- 
ziell  bestätigt,  und  auch  die  Subdominante  wird  nur  im  Vorübergehen  am 
Ende  der  zw  eiten  Engführung  berührt  (vgl.  T.  18). 


T.  1 


10 


12  13 


14 


o 

|Th 

1  KS1 

72  Ith 

Th 

Erweiterg. 

M 

|Th 

1  KS1 

U 

Th 

^               |th  1 

T      14        15        16        17        18        19        20        21        22        23        24        25        26  27 


o 

1  "Th 

nin  

Th 

M 

Th 

/      1  Th  inv 

T  ^ 

U 

|ksi 

L        1  Th  inv  { 

^                                                       1  th  1  1 KS1  1 
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Dynamisch  bildet  die  Komposition  eine  einzige  große  Kurve:  Die  erste 
Hälfte  nimmt  durchgehend  an  Intensität  zu,  die  zweite  baut  diese  Spannung 
sehr  allmählich  wieder  ab.  Dabei  beginnt  die  zweite  Hälfte  mit  der  größten 
in  diesem  Stück  erreichten  Dichte,  einer  vom  Kontrasubjekt  begleiteten 
Themen-Engführung.  Die  Erweiterung  des  nachfolgenden  Einsatzes  sorgt 
für  ein  langgezogenes  diminuendo,  dem  die  etwas  weniger  intensive  Eng- 
führung  der  Themen-Umkehrung  folgt.  Z5  setzt  diese  Tendenz  mit  vielen 
nur  sehr  allmählich  fallenden  Linien  xmd  absteigenden  Sequenzen  fort.  Die 
Entspannung  endet  erst  zu  Beginn  von  T.  25,  wo  die  Vorbereitung  auf  den 
abschließenden  Themeneinsatz  einen  letzten  kleinen  Spannungsanstieg 
erzeugt. 
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Das  auffälligste  Merkmal  dieses  Präludiums  ist  der  sehr  gleichmäßige 
Rhythmus.  Mit  kurzen  Ausnahmen  in  T.  9,  56  und  67-68  bewegt  sich  das 
Stück  in  einem  konstanten  Achtelpuls.  Hinsichtlich  der  Textur  alternieren 
komplementär-rhythmische  Passagen  (wie  in  T.  1-2)  mit  homophon  be- 
gleiteten (wie  in  T.  3  und  6-8),  Parallelen  (wie  in  T.  13-16)  und  gelegent- 
lichen Orgelpunkttönen  (vgl.  z.B.  T.  5-8:  es,  T.  13-16:  b).  Obwohl  die  Kon- 
turen eine  Anzahl  identifizierbarer  melodischer  Figuren  enthalten,  scheint  es 
Bach  nicht  in  erster  Linie  um  die  Darbietung  und  Entwicklung  von 
thematischen  Komponenten  zu  gehen.  Der  vorherrschende  Eindruck  ist  der 
eines  kontinuierlichen  Flusses  in  immer  gleichen  Notenwerten.  Man  kann 
von  einer  metrisch  bestimmten  Komposition  in  meditativer  Gesamtstim- 
mung sprechen. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4  mit  metrisch  'weiblicher'  Endung  (in  der 
Unterstimme  erst  auf  der  siebten  Achtel);  die  anschheßende  Modulation  zur 
Dominante  schließt  in  T.  12  in  derselben  Weise.  Insgesamt  lassen  sich 
sieben  Abschnitte  unterscheiden: 


I 

T. 

1-47 

Tonika 

II 

T. 

43-12, 

Modulation  zur  Dominante 

III 

T. 

12,-24, 

Modulation  zur  Paralleltonart  (c-Moll) 

IV 

T. 

24,-32, 

Rückkehr  zur  Dominante 

V 

T. 

325-50, 

Modulation  zur  Dominantparallele  (g-Moll) 

VI 

T. 

5O5-6I1 

Rückkehr  zur  Tonika 

VII 

T. 

61-71 

Tonika  bekräftigt 

Mehrere  Analogien  fallen  ins  Auge:  Abschnitt  1  wird  zu  Beginn  von 
Abschnitt  Vll  mit  kleinen  Varianten  wieder  aufgegriffen  (T.  1-4  ~  61-64); 
Abschnitt  III  ist  eine  variierte  Sequenz  von  Abschnitt  II  (T.  4-8  ~  12-16); 
Abschnitt  III+I V  werden  in  Abschnitt  V+VI  teilweise  zitiert,  werm  auch  mit 
vielen  kleinen  melodischen  Modifikationen  (T.  21-28  ~  47-54);  Abschnitt  V 
enthält  eine  dreitaktige  Sequenz  in  beiden  Händen  (vgl.  T.  32-35  mit  35-38), 
und  danach  findet  man  noch  zwei  Teilsequenzen  (vgl.  T.  38-40  mit  40-42). 

Die  Gestaltung  hängt  eng  mit  dem  meditativen  Charakter  zusammen. 
Aus  metrischer  Sicht  präsentieren  die  'Triolen'  innerhalb  jedes  größeren 
Schlages  sanfte  Omamentierung,  die  nicht  nur  rhythmische,  sondern  auch 
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melodische  Intensität  vermissen  lässt.  Aus  demselben  Grunde  ist  auch  eine 

Differenzierung  hinsichtlich  der  Artikulation  in  diesem  Stück  kein  Thema. 
Vielmehr  fließt  der  Klangstrom  stets  in  mindestens  einer  Stimme  ununter- 
brochen. Da  Bach  sich  die  Mühe  gemacht  hat,  viele  der  übergeordneten 
Schläge  in  der  linken  Hand  als  Achtel  mit  nachfolgenden  Pausen  zu 
schreiben  (vgl.  T.  3,  11,  201-23  etc.),  ist  es  sinnvoll  anzunehmen,  dass  er 
davon  ausging,  alle  längeren  Notenwerte  sollten  in  voller  Dauer  ausgehalten 
werden.  Interpreten  können  sich  daher  konzentrieren  auf  die  Unterscheidung 
zwischen  komplementär-rhythmischen  Passagen,  in  denen  keinerlei  Unter- 
brechung des  Klangflusses  angebracht  ist  (vgl.  z.B.  T.  245-324,  565-6O9), 
Noten,  die  ausgehalten  werden  müssen,  um  Figuren  als  (gebrochene)  Ak- 
korde hörbar  zu  machen  (vgl.  z.B.  T.  lg,  34,3,,  9-10  und  26-28),  und  Takten, 
in  denen  ein  impliziter  sekundärer  Rhythmus  hervorzuheben  ist  (vgl.  vor 
allem  die  Orgelpunkte  in  T.  5-8,  13-16  etc.). 

Im  Interesse  der  Stimmung,  die  der  Komponist  zu  vermitteln  sucht, 
sollte  das  dj  namische  Niveau  durchwegs  flach  bleiben.  Nuancierungen  dür- 
fen Licht  und  Schatten  untersteichen,  doch  dramatische  Spannungen  sind  zu 
vermeiden.  In  Einzelfragen  hilft  es,  sich  die  folgende  dreiteilige  Frage  zu 
stellen:  Setzt  sich  der  Klangfluss  hier  von  Achtel  zu  Achtel  fort?  (Dann  hat 
jeder  Ton  melodisches  Gewicht.)  Sind  einige  der  Achtel  als  akkordische 
Verlängerungen  oder  Füllsel  konzipiert?  (Dann  sollten  mehrere  Noten  als 
Teil  einer  einzigen  Geste  mit  nur  einem  Gewicht  gespielt  werden.)  Oder 
repräsentieren  aufeinander  folgende  Töne  zwei  \  erschiedene  melodische 
Stränge?  (In  einer  solchen  latenten  Zweistimmigkeit  ist  es  wichtig,  die 
beiden  'Stimmen'  in  unterschiedlicher  'Färbung'  wiederzugeben.) 

Das  Präludium  enthält  verschiedene  Verzierungen:  kleingestochene 
Noten,  Mordente  und  einen  Praller.  Bei  den  ersteren  (vgl.  T.  2,  4,  62)  han- 
delt es  sich  ausnahmslos  um  Achtel-Vorschläge  vor  Viertel- Auflösungen. 
Der  Mordent  im  letzten  Takt  ist  unproblematisch,  während  sich  beim 
zweiten,  in  T.  50.  die  Frage  nach  der  unteren  Nebennote  stellt.  Obwohl  die 
Vorzeichen  des  Stückes  ein  as  vorschreiben,  muss  dieses  Ornament  mit  a 
gespielt  werden,  da  es  im  harmonischen  Kontext  von  g-MoU  erklingt.  Der 
kadenzielle  Praller  in  T.  68  schließlich  beginnt  mit  der  Hauptnote  und 
enthält  mindestens  drei,  besser  fünf  Noten. 

In  der  Gestaltimg  unterscheiden  sich  die  Abschnitte  dieses  Präludiums 
vor  allem  durch  die  Textur.  Abschnitt  I  lässt  sich  als  Akkordfolge  in  aus- 
komponierter Ornamentik  lesen.  Die  einzige  wiederkehrende  Figur  ist  die 
'weibliche'  Endung  m  der  Unterstimme,  mit  der  verschiedene  Taktschwer- 
punkte ausklingen  (vgl.  U:  T.  1,  2,  4);  diese  wird  im  Folgenden  als  'x' 
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bezeichnet.  In  Abschnitt  II  herrscht  ein  Motiv,  dessen  betonte  Taktteile  mit 

ausgeschriebenen  Ornamenten  -  dem  Schlag  vorangehende  Mordente  (vgl. 
T.  5,  6,  7)  oder  Ausweichnoten  (vgl.  T.  7  Ende)  -  verziert  sind.  Dieses  Ml 
wird  von  einem  rhythmisierten  Orgelpunkt  begleitet  (vgl.  T.  5-8,).  Anschlie- 
ßend kreisen  drei  nicht-motivische  Takte  um  einen  F-Dur-Septakkord,  der 
die  Modulation  zur  Dominante  einleitet;  dieser  harmonisch  entscheidende 
Moment  wird  wieder  von  'x'  in  der  Unterstimme  unterstrichen.  Der  Ab- 
schnitt endet  mit  einer  Kadenz  ähnlich  der,  den  ersten  Abschnitts  beschließt. 
Abschnitt  III  beginnt  mit  Ml  auf  der  Dominante;  es  folgen  drei  Takte,  die 
eine  Rückkehr  zur  Tonika  nahelegen  und  wieder  mit  'x'  in  der  Unterstimme 
betont  werden  (vgl.  T.  17-18).  Ein  Ml-Zitat  im  Stimmtausch  (T.  19-20) 
scheint  den  V^- Akkord  bekräftigen  zu  wollen,  doch  die  viertaktige  Kadenz 
wendet  sich  stattdessen  zur  parallelen  Molltonart.  Abschnitt  IV  beginnt  in 
komplementär-rhythmischer  Textur;  'x'  erklingt  hier  in  der  Oberstimme  in 
Form  eines  V^-Akkords,  und  auch  dessen  Auflösung  hat  eine  ähnliche 
metrisch  'weibhch'  Endung,  wobei  die  Töne  diesmal  kumulativ  ausgehalten 
werden.  So  entsteht  ein  zweitaktige  Motiv  (M2),  das  sequenziert  und  mit 
einer  Kadenz  in  B-Dur  abgerundet  wird. 

Abschnitt  V  beginnt  mit  der  Aufstellung  von  Motiv  3.  Dessen  erste  Hälfte 
(T.  32-334)  besteht  aus  einem  von  Mordentfiguren  eingerahmten,  zweistim- 
mig geführten  Septakkord;  die  ergänzende  zweite  Hälfte  (T.  335-354)  zeigt 
fallende  Septimen  in  beiden  Stimmen.  Eine  vollständige  und  zwei  partielle 
aufsteigende  Sequenzen  führen  zum  Höhepunkt  in  T.  43i,  der  mit  einer 
viertaktigen  Erweiterung  ausschwingt,  bevor  der  Abschnitt  ähnlich  dem 
dritten  mit  einer  viertaktigen  Kadenz  endet.  Abschnitt  VI  setzt  die  Entspre- 
chung mit  einem  M2-Beginn  und  einem  Ende  in  komplementär-rhythmisch 
aufsteigenden,  von  einem  Orgelpunkt  unterstrichenen  Sequenzen  fort.  Der 
letzte  Abschnitt  ähnelt  dem  ersten:  Die  viertaktige  Kadenz  ist  hier  erweitert 
und  die  nach  einer  kurzen  Generalpause  in  T.  67  erfolgende  Rückkehr  zur 
Tonika  klingt  in  einer  dreitaktigen  Tonartbestätigxmg  aus. 

Das  folgende  Notenbeispiel  zeigt  eines  vereinfachte  Fassung  der  wich- 
tigsten Vorgänge  in  diesem  Präludium. 
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Kadenz  a 


IM  '|l  liiili 


f 


Motiv  1 


I  Kadenz  a 


rtiythmischer  Orgelpunkt 

Motiv  1 


rh.  Orgclpunkt  Kaden/,  b 


III 


m 


IV 


rhythmischer  Orgelpunkt 

Motiv  2 


Motiv  3 


Kadenz  b 


4takt.  'I  ^1 
Einschub 

\^'l'\r-i\'-'m 


Mi 


Sequenzen 


Dominant-Orgelpunkt 


Vll 


T  IT  Ii 'Iii  ilji 


Anfangskadenz,  erweitert 
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Das  Thema  der  Es-Dur-Fuge  beginnt  in  sicherer  Verankerung,  erstreckt 
sich  über  gut  sechs  Takte,  endet  dann  aber  leicht  ambivalent.  Da  die  harmo- 
nische Rückkehr  zur  Tonika  schon  auf  dem  g  in  T.  61  vollzogen  ist,  stellt 
sich  die  Frage,  ob  der  folgende  Takt  als  Teil  des  Themas  anzusehen  ist. 
Dafür  spricht  sowohl  die  Struktur  der  thematischen  Phrase  als  auch  Bachs 
konsequente  Verwendung  der  sechstaktigen  Form;  dagegen  spricht,  dass 
Bach  diese  'Codetta'  der  thematischen  Phrase  oft  so  harmonisiert,  dass  sie 
die  zuvorherrschende  Tonart verlässt (vgl.  z.B.  T.  12-13,  19-20, 26-27  etc.). 
Die  folgende  Analyse  wird  versuchen,  beide  Argumente  und  die  aus  ihnen 
zu  ziehenden  Schlussfolgerungen  im  Blick  zu  behalten:  die  melodisch  über- 
zeugende längere  Version  und  die  harmonisch  sirmvollere  kürzere. 

Die  Kontur  des  Themas  beschreibt  eine  von  der  aufsteigenden  Quinte  es-b 
ausgehende  und  in  der  fallenden  Quinte  b-es  endende  Kurve.  Intervallschritte 
und  -Sprünge  sind  etwa  gleichmäßig  vertreten  in  dieser  Phrase:  Eine  Einheit 
aus  Quarte,  Sekundgang  und  Dreiklangsbrechung  (T.  3-5i)  wird  einen  Ton 
tiefer  sequenziert.(T.  5-7i).  Harmonisch  besteht  die  Phrase  aus  zwei  vollstän- 
digen Kadenzen.  Bach  setzt  den  langen  Anfangston  mit  dem  aktiven  Schritt 
zur  Subdominante  (T.  14)  oder  zur  Doppeldominante  (T.  60);  darauf  folgt 
im  z^^  eiten  Thementakt  die  Dominante  (mit  oder  ohne  Sept)  und  im  dritten 
die  Rückkehr  zur  Tonika.  Das  synkopierte  c  bildet  als  Subdominantfunktion 
den  Ausgangspunkt  für  eine  neue  Entwicklung,  die  auf  oder  schon  vor  dem 
synkopierten  b  zur  Dominante  führt  (vgl.  dazu  T.  64  bzw.  18)  und  die 
Tonika  auf  dem  ersten  Schlag  des  sechsten  Thementaktes  erreicht. 

irH-irrrirrrrrirrrirr;rrip 

T  IVV'      T  1\  -  (Ii')    IV  V  V'  T(  I) 

Die  Phrase  besteht  also  aus  drei  Segmenten:  Die  erste  entspricht  der 
eröffnenden  Kadenz,  endet  also  zu  Beginn  des  dritten  Taktes;  die  zweite 
begiimt  mit  dem  synkopierten  c  und  endet  mit  dem  Quintabfall  c-fi  die  dritte 
umfasst,  als  Sequenz  der  zweiten,  das  Segment  vom  synkopierten  b  bis  zum 
Quintabfall  b-es  -  oder,  will  man  das  harmonisch  überzählige  Endglied 
nicht  einschließen,  nur  bis  zum  ersten  Schlag  in  T.  6. 
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Im  Lichte  dieser  Phrasenstmktur  muss  die  erste  Einschätzung  der  Inter- 

vallik  insofern  revidiert  werden,  als  die  beiden  Quarten,  da  ihre  Töne  je 
verschiedenen  Segmenten  angehören  und  durch  Zäsuren  getrennt  sind,  keine 
echten  melodischen  Schritte  darstellen.  Richtiger  wäre  die  Beobachtung, 
dass  in  diesem  Thema  längere  Sekund-Fortschreitungen  von  Quinten  und 
Dreiklangsbrechungen  eingerahmt  sind. 

Die  Bestimmung  des  übergeordneten  Höhepunktes  ist  nicht  schwierig: 
Das  c  in  T.  3  ist  nicht  nur  rhythmisch  als  erste  Synkope  hervorgehoben,  son- 
dern repräsentiert  zudem  die  betonte  (zweite)  Wendung  zur  Subdominante. 
Die  allmähliche  Entspannung  im  Verlauf  der  zweiten  Teilphrase  wird  in  der 
dritten  auf  etwas  niedrigerem  Niveau  wiederholt.  In  der  ersten  Teilphrase 
sollten  selbst  C/av/er- Spieler,  die  wenig  Erfahrung  mit  atmenden  oder  ge- 
strichenen langen  Tönen  haben,  auf  der  ganzen  Note  es  eine  Zunahme  an 
Spannung  zu  fühlen  versuchen,  auch  wenn  unser  Instrument  dies  technisch 
nicht  zulässt.  Diese  Spannung  kulminiert  auf  dem  anschheßenden  b,  bevor 
sie  durch  die  beiden  folgen  Töne  wieder  abfällt.  Die  Halbe  vor  der  Pause 
sollte  nicht  nur  voll  ausgehalten  werden,  sondern  die  Spannung  zudem 
innerlich  als  über  die  Pause  hinwegreichend  empfunden  werden. 

Die  Fuge  enthält  zwölf  Themeneinsätze,  von  denen  einer  an  beiden  En- 
den stark  \  erändert  ist;  er  ist  in  der  folgenden  Tabelle  durch  ein  Sternchen 
gekennzeichnet.  Alle  anderen  Einsätze  erklingen  in  voller  Länge,  d.h.  ein- 
schheßlich  des  harmonisch  überzähligen  Endgliedes. 


1. 

T.  1-7 

B 

7. 

T.  37-43 

A 

2. 

T.  7-13 

T 

8. 

T.  38-44 

S 

3. 

T.  14-20 

A 

9. 

T.  53-59 

T 

4. 

T.  21-27 

S 

10. 

T.  55-59 

A* 

5. 

T.  30-36 

T 

11. 

T.  59-65 

S 

6. 

T.  31-37 

B 

12. 

T.  60-66 

B 

Neben  den  Anpassungen  in  der  tonalen  Antwort  erfährt  das  Thema 
kleine  Konturveränderungen  in  T.  31,  38  und  60,  wo  als  zweites  Intervall 
statt  der  Sekunde  eine  Prime  (Tonwiederholung)  erklingt.  Die  einzige  rhyth- 
mische Abweichung  findet  sich  in  drei  Einsätzen,  deren  Anfangston  zu  einer 
Halben  verkürzt  ist  (vgl.  T.  30,  31  und  53).  Weder  Umkehrung  noch  Ver- 
größerung des  Themas  kommen  vor,  doch  Engführungen  sind  häufig.  Dabei 
ist  die  Position  im  Bauplan  der  Komposition  ebenso  interessant  wie  die  Art 
der  jeweiligen  Kombination:  Die  vier  Engführungspaare  betreffen  die  zwei 
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unteren  Stimmen  (T+B,  T.  30-37),  die  zwei  oberen  (A+S,  T.  37-44),  die 
zwei  inneren  (T+A,  T.  53-59)  und  die  zwei  äußeren  (S+B,  T.  59-66); 
weitere  Entsprechungen  entstehen  zudem  dadurch,  dass  in  jedem  Paar  ein 
Einsatz  verändert  ist.  Infolge  der  Annahme,  dass  modifizierte  Einsätze  we- 
niger Gewicht  haben  als  solche,  die  in  der  ursprünglichen  Form  erklingen, 
entsteht  die  Einsatzfolge  B  S  T  B  (aus  ^B,  "'S,  T^  'B). 

Als  Kontrasubjekt  kommt  üblicherweise  vor  allem  die  Gegenstimme  des 
zweiten  Themeneinsatzes  in  Frage.  In  der  melodischen  Linie,  die  der  Bass 
in  T.  7-13  dem  Coines  gegenüberstellt,  fallen  zwei  Segmente  ins  Auge.  Ihr 
Schicksal  im  Verlauf  der  Fuge  wird  verraten,  ob  sie  -  gemeinsam,  getrennt 
oder  nur  eines  von  ihnen  -  als  vollwertiger  Begleiter  des  Themas  gelten 
dürfen.  Das  erste  dieser  Segmente  beginnt  (auf  der  zweiten  Viertel  in  T.  7) 
mit  einer  fallenden  Sequenz  des  Themen-Endgliedes,  die  zu  einem  kaden- 
zierenden Bassgang  (vgl.  T.  8-9i)  erweitert  wird.  Diese  Geste  kehrt  tatsäch- 
lich, mit  kleinen  Veränderungen  an  ihrem  Ende,  mehrmals  wieder  -  jedoch 
nie  als  Gegenstimme  des  Themas.  Stattdessen  erklingt  sie  stets  als  Emei- 
terung  eines  Themeneinsatzes  (vgl.  S:  T.  27-30,  A:  T.  43-45,  S:  T.  44-46,  B: 
T.  66-68;  verkürzt  auch  in  T:  T.  13-14).  Es  handelt  sich  also  nicht  um  ein 
Kontrasubjekt.  Das  zweite  Segment,  das  mit  dem  Grundton  der  Dominante 
beginnt  und  endet  (T.  92-12,),  hat  Ähnlichkeit  mit  einer  melodischen 
Schlussfloskel.  Es  wird  zweimal  aufgegriffen,  und  zwar  anlässlich  des 
dritten  und  vierten  Themeneinsatzes  (vgl.  T:  T.  16-19  und  A:  T.  23-26)  und 
kann  daher  als  Kontrasubjekt  bezeichnet  \\erden.  Die  Tatsache,  dass  es 
später  fallen  gelassen  wird,  ist  nicht  imgewöhnlich  und  lässt  sich  in  dieser 
Fuge  zudem  durch  die  Gruppierung  aller  weiteren  Themeneinsätze  zu 
Engführungen  erklären. 


Ü 


Die  Frage  nach  der  Anzahl  der  themalreien  Passagen  richtet  sich  natür- 
hch  wesentlich  nach  der  Auffassung  des  sechsten  Taktes.  Die  folgende 
Tabelle  zeigt  nur  die  Zwischenspiele,  welche  nach  dem  Themen-Endglied 
beginnen  oder  in  denen  das  Themen-Endglied  von  einem  unabhängigen 
Motiv  begleitet  wird. 
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ZI         T.  12-13  Z4       T.  43-53 

Z2         T.  19-20  Z5       T.  65-70 

Z3         T.  26-30 

Vier  dieser  fünf  Zwischenspiele  erwachsen  aus  dem  vorausgehenden 
Themeneinsatz,  indem  sie  das  Themen-Endglied  in  weiteren  Sequenzen 
fortsetzen.  In  ZI  werden  das  Endglied  und  seine  Sequenz  von  einem  vier- 
tönigen  Motiv  begleitet  (B:  b-h-as-g),  das  ebenfalls  absteigend  sequenziert 
wird.  In  Z3  erklingt  dasselbe  Bassmotiv,  allerdings  mit  verkleinertem  An- 
fangsintervall, kontrapunktisch  zum  Endglied  des  Sopraneinsatzes  und 
dessen  Sequenz,  bevor  das  Zw  ischenspiel  mit  einer  Schlussformel  in  B-Dur 
endet.  In  Z2  werden  Themenglied  und  Sequenz  von  partiellen  Parallelen  im 
Tenor  und  absteigenden  Kadenzschritten  im  Bass  begleitet.  In  Z5  erklingen 
an  der  Stelle  erneut  fallende  Sequenzen  in  allen  anderen  Stimmen,  bevor  das 
Zwischenspiel  mit  einer  erweiterten  Schlussformel  endet. 

Das  einzige  längere  Zwischenspiel  ist  Z4.  Hier  führt  Bach  ein  Bassmotiv 
ein,  das  zwar  mit  den  früher  gehörten  nicht  unmittelbar  verwandt,  aber 
ebenfalls  einen  Takt  lang  ist  und  ebenfalls  sequenziert  w  ird  -  zweifach,  in 
absteigenden  Terzen  (vgl.  T.  43-46).  Anschließend  stellen  die  beiden  Stim- 
men der  vorausgegangenen  Engführung,  zwei  weitere  Motive  vor  (vgl.  A: 
T.  46-T.  48  g-b,  S:  T.  46-T.  48  es-e).  Diese  kontrapunktisch  entworfenen 
Motive  werden  sodann  dreimal  imitierend  ausgetauscht.  Die  Gesamtrich- 
tung ist  absteigend,  begleitet  von  einer  zweitaktigen  Bassfigur. 

Die  Rolle,  die  diese  Zwischenspiele  im  dynamischen  Verlauf  der  Fuge 
spielen,  kann  aus  dem  bisher  Gesagten  leicht  erschlossen  werden.  ZI  und 
Z2  verbinden  zusammengehörige  Themeneinsätze  mit  einem  leichten  Span- 
nungsabfall, Z3  und  Z5  beschließen  harmonische  und  strukturelle  Entwick- 
lungen mit  Kadenzen,  und  auch  Z4  bringt  eine  allmähliche  Entspannung  mit 
sich,  ohne  jedoch  in  einen  Ganzschluss  zu  münden. 

Der  Grundcharakter  der  Fuge  ist  vor  allem  durch  Rhythmik  und  Metrik 
bestimmt.  Einerseits  setzen  die  vielen  Synkopen  ein  ruhiges  Tempo  voraus, 
um  ihre  Wirkung  entfalten  zu  können;  andererseits  verhindert  die  alla 
öreve-Taktangabe  ein  allzu  langsames  Tempo,  da  die  Halben  und  nicht  die 
Viertel  als  regelmäßige  Schläge  empfunden  werden  sollen.  Das  aus  dieser 
Kombination  resultierende  ruhige,  aber  fließende  Tempo  äußert  sich  in  der 
Artikulation  als  Verbindung  von  dichtem  legato  für  die  Sekundschritte  und 
einzeln  stehenden  größeren  Intervalle  (vor  allem  die  spannungsvoll  auf- 
steigenden Quinten)  mit  non  legato  für  gereihte  Sprünge  und  Dreiklangs- 
brechungen. 
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Da  die  meditative  Stimmung  des  Präludiums  mit  seiner  quasi- Triolen- 
Bewegung  sich  deutlich  vom  Zweiertakt  der  Fuge  unterscheidet,  kann  das 
Tempoverhältnis  einfach  sein: 

Ein  'Schlag'  entspricht  einem  Schlag 

(eine  punktierte  Viertel)  (einer  Halben) 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  72  für  alle  Schläge) 

Die  auffällige  Gruppierung  der  Themeneinsätze  in  drei  Blöcken  macht 
die  Bestimmung  der  Form  in  dieser  Fuge  einfach.  Dennoch  gibt  es  zwei 
leicht  unterschiedliche  Auffassungen:  Während  einige  Interpreten  einen 
Aufbau  in  drei  Durchführungen  erkennen,  argumentieren  andere  dafür,  die 
zweite  und  dritte  zu  einer  einzigen  großen  Durchfiihrung  zusammenzufassen. 
Für  beide  Gruppen  besteht  die  erste  Durchführung  aus  den  die  Fuge  eröff- 
nenden Einsätzen  in  jeder  der  vier  Stimmen,  verbunden  durch  die  kurzen 
Zw  ischenspiele  Z 1  und  Z2  und  abgerundet  durch  einen  Ganzschluss  auf  der 
Dominante  zu  Beginn  on  T.  30.  Die  zweite  Durchführung  beginnt  mit  der 
ersten  Engführung.  Diese  setzt  zwar  in  voller  Vierstimmigkeit  ein,  doch 
fallen  die  beiden  begleitenden  Stimmen  auf  halbem  Wege  in  Schweigen  und 
sorgen  so  für  eine  deutliche  Ausdünnung  der  Textur.  Diese  Engführung 
leitet  ohne  Unterbrechung  in  eine  zweite  über.  Es  folgt  Z4,  das  lange 
Zwischenspiel  mit  sehr  eigenständigem  motivischen  Material.  Zwei  weitere, 
gleichermaßen  verknüpfte  Engführungen,  abgerundet  durch  das  letzte 
Zwischenspiel,  vervollständigen  diese  Fuge. 

T,     1      3      5      7      9      11     13     15     17     19     21     23     25     27     29  30 


Th 

Th 

Th 

f 

|ksi 

t 
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Th 

|ksi 

T  31     33     35     37     39     41     43     45     47     49     51     53     55     57     59     61     63     65     67     69     71  72 
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Die  symmetrische  Anordnung  von  zwei  Engführungen  +  Zwischenspiel, 
zwei  Engfuhrungen  +  Zwischenspiel  liegt  dem  Argument  für  eine  Untertei- 
lung in  zwei  Durchfühnmgen  zugrunde;  für  eine  einzige  größere  Durch- 
führung dagegen  spricht  nicht  nur  die  Einsatzfolge  der  führenden  Stimmen 
(die,  wie  oben  gezeigt,  durchaus  eine  einzige  'Runde"  mit  überzähligem 
vierten  Einsatz  bilden  könnte),  sondern  auch  das  Fehlen  eines  harmonischen 
Schlusses  vor  dem  Beginn  der  angenommenen  dritten  Durchführung  und  die 
Unmöglichkeit  einer  Zäsur.  In  T.  53,  wo  der  Tenor  auf  dem  mittleren  Schlag 
einsetzt,  befinden  sich  alle  anderen  Stimmen  in  der  Mitte  ihrer  jeweiligen 
Motive,  so  dass  selbst  eine  abstrakte  Unterteilung  höchst  unwahrscheinlich 
wäre.  So  präsentiert  sich  der  Fugenaufbau  als  zweiteilig,  wobei  die  zweite 
Hälfte  als  Erweiterung  der  ersten  erkarmt  werden  kann. 

I  II 

Einzeleinsatz  (B)  Engführung  (T+B) 

Einzeleinsatz  (T)  Engführung  (A+S) 

ZI  (verbindend)  Z4  (verbindend) 

Einzeleinsatz  (A)  Engfühnmg  (T+A) 

Z2  (verbindend) 

Einzeleinsatz  (S)  Engführung  (S+B) 

Z3  (abschließend)  Z5  (abschheßend) 

Innerhalb  der  ersten  Durchführung  wächst  die  Spannung  aufgrund  der 

zunehmenden  Stimmdichte  und  der  aufsteigenden  Einsatzfolge  allmählich 
an.  Der  Steigerung  wirkt  jedoch  die  entspannende  Tendenz  der  Zwischen- 
spiele und  der  Themen-Endglieder  entgegen,  so  dass  die  Kadenz  in  T.  29-30 
fast  so  leise  schließt,  wie  das  Stück  begann.  Die  dynamischen  Prozesse  in 
der  großen  zweiten  Durchführung  wiederholen  die  der  ersten  auf  intensive- 
rem Niveau. 
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Dieses  Präludium  ist  durchgängig  zweistimmig;  es  gibt  keinen  Takt,  in 
dem  die  Stimmen  nicht  ihre  volle  polyphone  Unabhängigkeit  beibehalten. 
Da  der  Hauptgedanke  in  der  Oktave  imitiert  wird  (und  nicht  in  der  Quinte), 
handelt  es  sich  um  ein  'Präludium  im  Stil  einer  zweistimmigen  Invention'.'° 
Die  Durchführungen  dieser  'Invention'  werden,  wie  stets,  durch  Kadenzen 
und  die  Wiederkehr  des  zentralen  Motivs  definiert. 

I  T.   l-9i  Tonika,  Modulation  zur  Paralleltonart 

II  T.  9-16  Modulation  zur  Moll-Dominante 

III  T.  17-28i  Rückkehr  zur  Tonika 

IV  T.  28-36  Bekräftigung  der  Tonika 

Das  Stück  enthält  sehr  viele  Entsprechungen; 

vgl.  mit 

T.  1-2  T.  28-29  Kontrapunkt  variiert 

T.  3-4  (U:  33-53)       T.  21-22  (U:  223-233)  transponiert 

T.  6-8  T.  25-27  transponiert 

T.  154- 16  T.  354-36  transponiert 

T.  17-19  T,  323-34,  transp..  Stimmtausch 

Anhand  dieser  Analogien  ergibt  sich,  dass  dieses  Präludium  hinsichtlich 
seiner  Textur  als  'Invention',  hinsichtlich  seiner  Form  jedoch  als  ein  binärer 
Satz,  wie  er  für  Bachs  Suiten  tv  pisch  ist,  komponiert  ist.  Ähnlichkeit  besteht 
vor  allem  mit  der  Allemande,  die  ebenfalls  oft  in  hohem  Grade  polyphon 
angelegt  ist. 

Grundcharakter  und  Tempo  dieser  Komposition  ergeben  sich  w  ie  bei 
einer  Fuge  oder  Invention  aus  Kontur  und  Rhythmik.  In  der  Rhythmik 
herrscht  zwar  die  Verbindung  aus  Achteln  und  Sechzehnteln  vor,  doch  gibt 


Gegen  die  Auffassung  als  'Präludium  im  Stil  einer  Fuge'  sprechen  weniger  die  nicht- 
thematischen Begleittöne  im  ersten  Takt  -  diese  fmden  sich  auch  in  den  eindeutig  'im  Stil 
einer  Fuge'  komponierten  Präludien  in  fis-Moll  (1/4)  und  A-Dur  (1/19)  -  als  die  Wiederho- 
lungszeichen um  die  ersten  16  und  die  folgenden  20  Takte.  Auch  die  Tatsache,  dass  der 
thematische  Grundgedanke  in  seiner  reinen  Form  nur  insgesamt  13  der  36  Takte  bestimmt, 
dafür  aber  zahlreiche  Entwicklungsformen  hervorbringt,  ist  eher  typisch  für  eine  Invention. 
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es  außerdem  Viertel,  übergebundene  Werte,  ausgeschriebene  Zweiunddrei- 
ßigstel und  zahlreiche  Ornamente.  Die  Kontur  enthält  etliche  gereihte  In- 
tervallsprünge. Der  Grundcharakter  ist  daher  'eher  lebhaft',  doch  das  Tempo 
sollte  mäßig  und  nicht  zu  schnell  gewählt  werden.  Die  Artikulation  besteht 
aus  sanftem  non  legalo  in  den  Achteln  und  Vierteln  gegenüber  legato  in  den 
Sechzehnteln.  In  den  Achteln  kann  man  einen  melodisch  intensiven  An- 
schlag (wie  z.B.  in  0:  T.  2)  von  der  neutraleren  Klangfarbe  in  Begleit- 
figuren  (wie  in  U:  T.  6-8)  unterscheiden.  Bach  hat  die  einzigen  Achtel,  die 
als  Vorhalt-Auflösung-Paare  zu  binden  sind,  selbst  mit  Bögen  bezeichnet 
(vgl.  T.  16  und  36).  In  den  übergebundenen  Werten  (vgl.  z.B.  T.  4-5,  5-6) 
wird  die  Verlängerung  entsprechend  ihres  Wertes  als  Sechzehntel  behandelt 
und  daher  zum  Folgeton  gebunden.  Wo  aus  Phrasierungsgründen  dennoch 
eine  Zäsur  verlangt  ist.  muss  sichergestellt  werden,  dass  der  synkopische 
Effekt  nicht  verloren  geht.  Dies  spricht  für  ein  ruhiges  Tempo;  zudem  hilft 
es,  die  Unterbrechungen  minimal  zu  halten  und  diese  Phrasierungen  zudem 
deutlich  durch  dynamische  Schattierung  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Unter  den  vielen  Verzierungen  werfen  die  Mordente  die  wenigsten 
Fragen  auf.  Keiner  berührt  einen  künstlichen  Leitton,  keiner  verlangt  ein  zu- 
sätzliches Vorzeichen.  Triller  und  Praller  allerdings  beginnen  und  enden  je 
verschieden.  In  T.  2  und  T.  9  setzen  die  Praller,  da  sie  stufenweise  erreicht 
werden,  mit  der  Hauptnote  ein.  Der  Triller  in  T.  14  dagegen  beginnt  mit  der 
oberen  Nebennote  {ais)  und  endet  mit  dem  angezeigten  Nachschlag;  der 
Doppelschlag  in  T.  2  ist  viertönig  {dis-cisis-his-cisis). 

Eine  Beschreibung  dieses  Präludiums  orientiert  sich  am  besten  an  der 
Analyse  anderer  polyphoner  Formen.  Im  folgenden  wird  daher  zuerst  das 
Hauptmotiv  mit  seinen  Einsätzen  kommentiert,  sodann  seine  kontrapunkti- 
schen Gegenstimmen,  das  sekundäre  Material  und  schließlich  der  Bauplan. 

Das  zentrale  Motiv  (Ml)  ist  gut  einen  Takt  lang  und  besteht  ausschließ- 
lich aus  Sechzehnteln,  die  eine  Kurve  beschreiben:  Ein  Zickzack-Aufstieg 
zur  Quinte  in  der  ersten  Hälfte  wird  mit  einer  absteigenden  Tonleiter  in  der 
zweiten  beantwortet.  Der  Abstieg  bedient  sich  der  melodischen  Molltonlei- 
ter, die  normalerweise  den  Aufstieg  bestimmt.  Die  dynamische  Gestaltung 
folgt  der  einfachen  Kurve  zu  einem  Höhepunkt  auf  dem  hohen  dis,  falls  das 
Tempo  langsam  genug  gewählt  wird,  oder  auf  dem  metrisch  stärkeren  ais. 

Die  Komposition  enthält  dreizehn  Einsätze  des  zentralen  Motivs,  von 
denen  die  meisten  als  Einsatzpaare  auf  demselben  Ton  auftreten.  Die 
folgende  Tabelle  gibt  die  Tonarten  dieser  gepaarten  Einsätze.  (Kleine  Buch- 
staben stehen  für  Moll,  große  für  Dur.) 
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1. 

T. 

1-2 

0  idis) 

7. 

T. 

17-18 

U 

2. 

T. 

2-3 

U  {dis) 

8. 

T. 

19-20 

0 

3. 

T. 

9-10 

U  {Fis) 

9. 

T. 

28-29 

U  {dis) 

4. 

T. 

10-11 

0  (Fw) 

10. 

T. 

29-30 

0  ( 6  ) 

5. 

T. 

11-12 

0  {ais) 

11. 

T. 

JZ3-JJ3 

0 

6. 

T. 

12-13 

U  (ö/s) 

12. 

T. 

u 

13. 

T. 

34,-353 

0 

Ml  verändert  sich  im  Verlauf  der  Komposition  nur  wenig.  In  T.  ISj, 
2O1,  33,  und  343  beginnt  der  Skalenabstieg  der  zweiten  Motivhälfte  nicht 
von  der  Oktave,  sondern  von  der  Septime,  so  dass  der  Grundton  bereits  auf 
dem  letzten  Sechzehntel  des  Taktes  erreicht  wird  und  das  folgende  Intervall 
in  allen  Fällen  modifiziert  ist:  In  T.  18  und  20  erklingt  es  als  aufsteigende 
Quarte,  während  der  Übergang  zum  'Kontramotiv'  in  T.  33  und  34  so 
angelegt  ist,  dass  der  Ton  gar  nicht  als  Teil  des  Motivs  gehört  wird. 

Bach  entwirft  für  das  Inventionsmotiv  z\\  ei  kontrapunktische  Begleiter. 
Das  erste  (CMl),  eingeführt  in  T.  2-3,  umspielt  den  Grundton  und  die 
Quinte.  Es  beginnt  mit  Leitton  gefolgt  vom  Grundton  und  dessen  höherer 
Oktave,  kulminiert  in  einem  kurzen,  verzierten  Abstieg  und  endet  nach  einer 
Pause  mit  einem  weiteren  Leitton-Grundton-Paar.  Der  Höhepunkt  fällt  mit 
dem  des  Hauptmotivs  zusammen  -  je  nach  dessen  Gestaltung  genau  oder 
nur  beinahe.  CMl  wird  wiederholt  aufgegriffen,  wenn  auch  in  stark 
verschleierter  Form.  In  T.  9  ist  der  Beginn  variiert  und  das  Schlussglied 
fallen  gelassen;  in  T.  12  erkeimt  man  das  Kontramotiv  trotz  drastischer 
Veränderungen:  der  Oktavaufschwung  ist  zur  Sexte  verkleinert,  der  Höhe- 
punkt erklingt  um  eine  Oktave  tiefer  versetzt  und  in  doppelten  Notenwerten, 
und  ein  weiterer  Sprung  aufw  ärts  führt  zu  einem  Abschluss  ohne  Beziehung 
zum  Vorbild.  In  T.  28  und  29  erinnert  nur  noch  die  zentrale  fallende  Drei- 
tongruppe, an  das  ursprünghche  CMl,  obwohl  auch  sie  auf  einer  anderen 
Tonstufe  erklingt. 

Das  zweite  'Kontramotiv'  wird  erst  in  der  zweiten  Hälfte  der  Komposi- 
tion eingeführt  (CM2  vgl.  0:  T.  17-18 ).  Es  hat  eine  symmetrische  Struktur, 
in  der  die  zweite  Hälfte  als  Umkehrung  der  ersten  ertönt.  Charakteristische 
Merkmale  sind  die  zwei  gebrochenen  Septakkorde  mi  selben  Rhythmus  und 
die  beiden  Doppelschlagfiguren.  Die  rhythmische  Anlage  erfordert,  dass  die 
dynamischen  Höhepunkte  auf  die  Synkopen  fallen.  Diese  Gegenstimme 
weist  also  eine  weit  größere  polyphone  Unabhängigkeit  auf  als  die  erste. 
CM2  wird  viermal  aufgegriffen,  und  zwar  in  U:  T.  19-20,  U:  T.  323-333,  O: 
T.  333-343  sowie,  stark  modifiziert,  in  U:  T.  343-353. 
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Neben  diesem  quasi  primären  Material  gibt  es  noch  drei  weitere  Motive. 
Das  erste  ist  aus  dem  Hauptmotiv  abgeleitet,  das  zweite  aus  dem  ersten;  sie 
werden  hier  unabhängig  von  ihrer  Verwandtschaft  fortlaufend  nummeriert. 

M2  folgt  den  ersten  zwei  Einsätzen  des  Hauptmotivs  (vgl.  O:  T.  3-4).  Es 
begiimt  auf  der  zweiten  Achtel  mit  einem  Fragment  der  Zickzack-Bewegung 
aus  Ml,  setzt  sich  mit  einem  ebenfalls  an  Ml  erinnernden  kurzen  Abstieg 
fort  und  endet  verbreiternd  mit  einem  Quartsprung  zum  ornamentierten 
Spitzenton  gis.  M2  wird  in  Engführung  imitiert  (vgl.  U:  T.  33-43).  In  der 
Sequenz  (vgl.  0:  T.  4-5,  U:  T.  43-53)  ist  die  erste  Hälfte  stark  variiert  und 
gibt  damit  die  Beziehung  zum  Hauptmotiv  auf.  Eine  Teilsequenz  der 
zweiten  Takthälfte  ist  trotz  des  fehlenden  Ornaments  gut  erkennbar  und 
setzt  sich  in  der  Begleitfigur  der  folgenden  drei  Takte  fort.  Bach  formt  diese 
Dreiklangsbrechungen  sodann  zu  einer  großflächig  absteigenden  Linie  um, 
die  die  Gestaltung  dieses  Abschnitts  wesentlich  bestimmen  hilft.  M2  wird 
mitsamt  seiner  Imitation  und  der  variierten  Sequenz  in  T.  21-23  mit  ver- 
tauschten Stimmen  aufgegriffen.  Die  erste,  noch  direkt  an  Ml  angelehnte 
Hälfte  findet  sich  zudem  in  T.  13-14  (in  dreifacher,  fast  paralleler  Form)  und 
in  T.  30-32  (viermal  -  zweimal  mit  neutraler  Begleitung,  zweimal  mit  einer 
verschleierten  Parallele). 

Auch  M3  kommt  in  zw  ei  Versionen,  mit  und  ohne  eine  Erweiterung, 
vor.  Die  kürzere  Form  beginnt  wie  Ml  und  M2  nach  dem  starken  Schlag 
und  endet  einen  halben  Takt  später  (vgl.  O:  T.  5  eis-eis).  Die  ersten  vier  und 
die  letzten  zwei  Sechzehntel  sind  melodisch  -  sie  beschreiben  eine  Art 
Doppelschlag,  der  nach  einer  Unterbrechimg  durch  Ausweichtöne  seiner 
Auflösung  zustrebt  {eis-dis-cisis-dis — eis).  M3  wird  zunächst  in  dieser  Form 
sequenziert;  in  drei  weiteren  Folgezitaten  ist  das  nicht-melodische  innere 
Segment  er\veitert  und  verlängert  so  das  Motiv  auf  einen  ganzen  Takt.  Die 
dynamische  Gestaltung  dieses  Motivs  sollte  dem  Spiel  mit  melodischen  und 
nicht-melodischen  Segmenten  Rechnung  tragen,  indem  die  ersten  vier 
Sechzehntel  und  der  Abschlusston  melodisch  gefärbt  klingen,  während  der 
gebrochene  Einschub  durch  eine  zartere  Tönung  dagegen  absticht. 

Hinsichtlich  des  Aufbaus  lässt  sich  feststellen,  dass  bereits  die  erste 
Durchführung  alle  Motive  vorstellt,  und  zwar  jeweils  unter  Führung  der 
Oberstimme  (vgl.  T.  1-9,).  Zudem  findet  man  nach  Abschluss  der  ersten 
zwei  Einsätze  des  Hauptmotivs  in  jeder  der  beiden  Stimmen  eine  abstei- 
gende Spitzentonlinie,  die  die  Motive  zusammenhält  und  für  eine  durch- 
gehende Entspannung  sorgt  (vgl.  in  O:  T.  3-9,  die  Schlusstöne  jedes  Motivs: 
gis-fls-eis-dis-cis-h-ais:  in  U:  T.  4-8  die  Schlusstöne  von  M2  und  seinen 
Teilsequenzen:  cis-h-ais-gis-fis-eis). 
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Die  zweite  Durchführung  verbindet  ein  doppeltes  Einsatzpaar  des 
Hauptmotivs  mit  M2-Teilzitaten  sowie  einer  freien  Kadenzformel.  Da  das 
zweite  Einsatzpaar  die  Stimmfolge  vertauscht  und  dadurch  in  der  Ober- 
stimme den  Eindruck  einer  aufsteigenden  Sequenz  erzeugt,  beginnt  diese 
Durchführung  mit  einem  Spannungsanstieg.  Auch  die  M2-Sequenzen  brin- 
gen nicht  die  erwartete  Entspannung,  da  Bach  das  letzte  Segment  (O:  T.  14) 
eine  Oktave  höher  transponiert.  Die  intensivierende  Tendenz  setzt  sich  mit 
steigenden  Spitzentönen  in  der  Oberstimme  fort  (vgl.  T.  14-15:  fisis-gis-ais) 
und  gibt  erst  ab  T.  15,  etwas  nach.  Die  rhy  thmische  Dichte  der  Schluss- 
formel verhindert  eine  vollkommene  Entspannung. 

Die  dritte  Durchführung  kombiniert  alle  zu  Beginn  des  Stückes  einge- 
führten Motiv  in  neuer  Weise.  Aufgrund  der  größeren  rhythmischen  Dichte 
in  CM2  und  seiner  stärkeren  dy  namischen  Unabhängigkeit  vom  Hauptmotiv 
erzeugt  der  Beginn  dieser  Durchführung  den  höchsten  Spannungsgrad 
dieses  Präludiums.  Der  Wechsel  dieser  intensiven  Paarung  mit  dem  dyna- 
misch schw  achen  erweiterten  M3  sorgt  für  starke  Kontraste  von  einem  Takt 
zum  anderen. 

Durchführung  IV  präsentiert  eine  wieder  andere  Kombination  des 
thematischen  Materials.  Obwohl  die  Gegenüberstellung  nicht  so  dramatisch 
ausfällt  wie  in  der  vorausgegangenen  Durchführung,  ergibt  sich  hier  noch 
weniger  Gelegenheit  zur  Entspannung.  Die  Fortschreitung  von  der  polyphon 
weniger  intensiven  Ml/CMl -Kombination  zur  viel  aktiveren  M1/CM2- 
Gegenüberstellung  würde  allein  schon  eine  Steigerung  her\  orrufen.  Zudem 
sind  die  drei  abschließenden  Einsätze  des  zentralen  Motivs  in  zunehmender 
harmonischer  Intensität  konzipiert.  Sogar  die  M2-Sequenzen,  die  für  sich 
genommen  eher  entspannend  wirken,  erzeugen  hier  eine  zunehmende  Satz- 
dichte (T.  30-31).  Einzig  der  figurative  Schluss,  der  unmittelbar  an  den 
letzten  Einsatz  des  Hauptmotivs  anschließt,  sorgt  für  nachlassende  Intensität 
und  beendet  das  Präludium  so  in  mittlerer  Lautstärke. 
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Das  Thema  hat  mit  genau  zwei  Takten  Umfang  eine  sehr  ausgeglichene 
Gestalt,  in  der  der  Schlusston  den  auftaktigen  Beginn  ergänzt.  Auch  die 
Kontur  ist  sehr  ebenmäßig.  Nach  einem  Beginn  auf  dem  durch  Tonwieder- 
holung bekräftigten  und  durch  eine  kurze  Abweichung  zum  Leitton  zusätz- 
lich bestärkten  Grundton  enthält  die  Linie  drei  aufsteigende  Intervalle  (die 
Sekunde  dis-eis  in  T.  1  und  die  Quarten  dis-gis  und  eis-ais  in  T.  2)  und  drei 
abfallende  Bewegungen  (eis-dis,  gis-fls-dis,  ais-gis-fls).  Der  Rhythmus  be- 
steht aus  Achteln,  Sechzehnteln  und  zwei  sy  nkopisch  punktierten  Vierteln. 

Wie  Bach  im  Verlauf  der  Fuge  meisterhaft  demonstriert,  gibt  es  für 
diese  Phrase  eine  große  Bandbreite  möglicher  Harmonisierungen:  Man 
vergleiche  nur  die  gänzlich  verschiedenen  Lösungen  für  die  Einsätze  in 
T.  7-8,  21-22  und  40-42.  Die  Tonwiederholung  zu  Beginn  kann  die  Tonika 
oder  die  Subdominante  repräsentieren,  der  Leitton  die  Dominante  oder  die 
Tonikaparallele,  die  Synkopen  entweder  V^  und  IV  oder  iii  und  V,  etc.  Die 
reiche  Durchsetzung  des  sekundären  Materials  mit  künstlichen  Leittönen 
(vgl.  z.B.  die  fast  zwölftönig  erscheinenden  Bass-  und  Tenorpartien  in 
T.  21-22)  stiftet  manchmal  zunächst  analytische  Verwirrung,  verleiht  der 
Fuge  aber  zugleich  ihre  besondere  Schönheit.  Die  einzige  harmonische 
Wendung,  die  nie  in  Frage  gestellt  wird,  ist  die  Rückkehr  zur  Tonika  auf 
dem  ersten  Schlag  des  dritten  Taktes.  Zusammen  mit  der  ebenmäßigen  Kon- 
tur sorgt  dies  späte  Auflösung  dafür,  dass  das  Thema  als  unteilbare  Phrase 
wahrgenommen  wird.  Die  dynamische  Gestaltung  zeichnet  die  wichtigsten 
Merkmale  nach.  Die  Spannung  steigt  von  der  ersten  Berührung  des  Leit- 
tones über  die  erste,  schrittweise  erreichte  Synkope  zur  durch  eine  Quarte 
vorbereiteten  zweiten  Synkope;  danach  fällt  sie  durch  den  verbleibenden 
halben  Takt  wieder  ab. 

Die  Fuge  enthält  sechzehn  Themeneinsätze: 


I. 

T. 

1-3 

A 

6. 

T.  17-19 

A 

12. 

T.  30-32 

A 

2. 

T. 

3-5 

T 

7. 

T.  19-21 

T 

13. 

T.  32-34 

T 

^ 

T. 

7-9 

B 

8. 

T.  21-23 

S 

14. 

T.  40-42 

B 

4. 

T. 

9-11 

S 

9. 

T.  23-25 

A 

15. 

T.  43-45 

S 

5. 

T. 

15-17 

B 

10. 

T.  25-27 

B 

16. 

T.  43-45 

T 

II. 

T.  27-29 

S 
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Die  Antwort  des  Themas  (die  Comes-Yorm)  ist  zunächst  real,  doch  gibt 
es  gegen  Ende  der  Fuge  drei  Einsätze,  in  denen  der  erste  Intervallschritt  von 
einer  kleinen  Sekunde  zur  kleinen  Terz  vergrößert  ist  (vgl.  T.  15,  17,  19).  In 
einem  anderen  Einsatz  erweitert  Bach  den  Halbton  nur  zum  Ganzton  und 
verkleinert  zudem  den  Schritt  oberhalb  des  Grundtones  (vgl.  T.  32:  eis,  e): 
zwei  Einsätze  enden  mit  pikardischer  Terz  (vgl.  T.  27  und  29).  Die  Fuge 
enthält  eine  Engflihrung,  einen  Paralleleinsatz  und  eine  Umkehrform  des 
Themas.  Die  Engführung  findet  sich  in  T.  23-25,  wo  dem  Alt-Einsatz  erst 
ein  Schcincinsatz  im  Tenor  (vgl.  T.  24:  e-e-e-dis-eis-flsis)  und  dann  ein  voll- 
ständiger Einsatz  im  Bass  folgt.  Umkehrung  und  Paralleleinsatz  fallen  zusam- 
men: In  T.  43-45  steht  dem  Sopran-Einsatz  in  Originalform  ein  vertikal 
gespiegelter  Tenor-Einsatz  gegenüber. 

Bach  stellt  dem  Thema  einen  einzigen  Begleiter  zur  Seite,  der  allerdings 
in  der  zweiten  Hälfte  der  Fuge  verschwindet.  Dieses  in  T.  3-5  eingeführte 
und  in  T.  7-9,  9-11,  15-17,  19-21  und  21-23  aufgegriffene  Kontrasubjekt  ist 
charakterisiert  durch  seine  sequenziert  aufsteigende  Dreitonfigur.  Seine 
dynamische  Gestalt  ist  eine  einzige  Steigerung. 


KS 


Th 


5 


Die  Fuge  enthält  acht  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  5-7  Z3      T.  23i_3  Z6  T.  34-40 

Z2T.  11-15  Z4      T.  27i.3  Z7  T.  42-43 

Z5      T.  29-30  Z8  T.  45-46 

Diese  Zwischenspiele  präsentieren  zwei  eigenständige  Motive.  Ml 

wird  bereits  in  ZI  vorgestellt,  wo  es  die  oberste  Stimme  beherrscht  (vgl.  T: 
T.  5-7,:  his-fis)  und  in  Z2  sowie  Z6  aufgegriffen.  M2  erklingt  in  einer 
Vorläufer-Version  zum  ersten  Mal  in  Z4  (vgl.  T.  27:  Tenor,  b-cis),  erreicht 
jedoch  seine  volle  Ausdehnung  erst  in  Z6,  wo  es  auch  sequenziert  wird  (vgl. 
T.  36-37:  S).  Seine  Erweiterung  in  Form  einer  absteigenden  Sechzehntel- 
gruppe bestimmt  mit  ihren  Imitationen  und  Sequenzen  den  Rest  von  Z6. 
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Vier  der  Zwischenspiele  enthalten  einen  harmonischen  Schluss,  doch 

nur  einmal  -  am  Ende  der  Fuge  -  bildet  diese  Kadenz  tatsächlich  das  Ende 
einer  themafreien  Passage.  In  Z3  erklingt  im  Sopran  die  konventionelle 
do — ft-c/o-Floskel,  doch  überschneidet  sich  zu  Beginn  von  T.  24  der  Ab- 
schluss  der  so  unterstrichenen  Kadenz  mit  dem  nächsten  Themeneinsalz  im 
Alt.  Auch  in  Z5  schließt  die  Fis-Dur-Kadenz  erst  auf  der  vierten  Achtel  des 
nachfolgenden  Themeneinsatzes.  In  Z6  dagegen  findet  sich  der  Ganzschluss 
nach  den  ersten  zwölf  Takten  (T.  353),  fünf  Takte  vor  dem  Ende  dieses 
Zwischenspiels.  (Man  muss  also  Z6a  von  Z6b  unterscheiden.) 

Die  Rolle  jedes  Zwischenspiels  in  der  dynamischen  Entwicklung  der 
Fuge  wird  durch  die  oben  beschriebenen  Motive  und  Kadenzen  bestimmt. 
ZI,  Z2  und  Z6b  erzeugen  einen  Kontrast,  der  jeweils  als  eine  Art  negativer 
Vorbereitimg  auf  den  kommenden  Themeneinsatz  klingt;  Z3,  Z5,  Z6a,  Z7 
und  Z8  dagegen  beschließen  jeweils  den  vorhergehenden  Einsatz  und 
sorgen  für  Entspaimung,  nicht  jedoch  für  einen  Wechsel  der  Farbe. 

Die  reiche  Rhythmik  sowie  der  hohe  Anteil  an  Leittönen  und  anderen 
Alterationen  weisen  auf  einen  'eher  ruhigen'  Grundcharakter  hin.  Da  jedoch 
praktisch  alle  Sechzehntelnoten  omamentaler  Natur  sind,  während  die 
Melodie  von  den  Achteln  und  längeren  Werten  getragen  wird,  dürfen  diese 
Achtel  nicht  zu  langsam  genommen  werden.  Das  Tempoverhältnis  zum 
Präludium  sollte  komplex  sein,  da  die  Paarung  aufgrund  des  identischen 
Metrums  sonst  leicht  monoton  wirkt.  Eine  gute  Lösung  entsteht,  weim  man 
sich  nach  Ende  des  Präludiums  vorstellt,  die  Viertel  enthielten  Achteltriolen 
(statt  der  vier  Sechzehntel),  werm  man  diese  Triolen-Achtel  darm  zu  Paaren 
gruppiert  und  jedem  Paar  eine  Achtel  des  Fugenthemas  zuordnet: 

Eine  Triolenachtel  entspricht  einer  Sechzehntel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludiumviertel  =  80,  Fugenviertel  =  60) 

Die  Artikulation  der  Fuge  ist  über\A  legend  legato.  Eine  Unterbrechung 
des  Klangflusses  ist  nur  angezeigt  im  Zusammenhang  mit  den  Sprüngen  in 
den  Zwischenspielmotiven  sowie  in  den  kadenzierenden  Bassgängen  (vgl. 
T.  30.35,43  und  46). 

Die  Fuge  besteht  aus  vier  Durchführungen.  Die  erste  umfasst  die  vier 
Themeneinsätze  zu  Beginn  der  Komposition  sowie  das  verbindende  ZI;  sie 
endet  in  T.  1 1;  in  ais-MoU,  der  Molldominante,  wobei  der  Alt  wegen  einer 
Überbindung  mit  seiner  Auflösung  leicht  zu  spät  kommt.  Die  Ausdünnung 
der  Textur  im  folgenden  Themeneinsatz  (vgl.  die  Pausen  in  A:  T.  12-17  und 
S:  T.  17-21)  bestätigt  diesen  als  Neubegiim.  Die  zweite  Durchführung 
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umrahmt  ihre  vier  Themeneinsätze  mit  dem  vorausgeschickten  Z2  und  der 

abschließenden,  in  T.  24,  nach  Dis-Dur.  der  Tonika  mit  pikardischer  Terz, 
kadenzierenden  Erweiterung  von  Z3.  Anschließend  reduziert  Bach  wieder 
die  Stimmenzahl  durch  einen  in  T.  24-27  pausierenden  Sopran. 

Durchführung  III  beginnt  mit  einer  Engführung,  deren  erster  (Alt-) 
Einsatz  sich  mit  dem  Ende  der  vorausgegangenen  Kadenz  überschneidet; 
erst  der  etwas  spätere,  aber  in  der  Stimmfolge  führende  Bass-Einsatz  stellt 
einen  völlig  überzeugenden  Neubeginn  dar.  Halbtaktige  Zwischenspiele 
verbinden  die  Themeneinsätze  in  Bass  und  Sopran  sowie  die  in  Sopran  und 
Alt,  während  der  vierte  Einsatz  im  Tenor  ohne  vorherige  Unterbrechung  an- 
schließt. Z6a  mit  seiner  Kadenz  zur  Molldominante  ais-MoU  rundet  die 
Durchführung  in  T.  ^b.  Die  zweite  Hälfte  des  Zwischenspiel  kehrt  zur 
Dreistimmigkeit  zurück.  Die  ^•ierte  Durchführung  beginnt  wie  die  zweite 
mit  einer  themafreien  Passage,  und  auch  der  erste  Themeneinsatz  im  Bass 
vermeidet  noch  den  vollen  vierstimmigen  Satz.  Bach  erreicht  dies  hier 
allerdings  nicht  dadurch,  dass  eine  Stimme  pausiert,  sondern  indem  er  den 
Einsatz  mit  metrisch  gleichmäßigen  Akkorden  begleitet  und  den  Satz  so  zur 
fast  homophonen  Textur  vereinfacht.  Nach  einem  kurzen  Zwischenspiel 
folgt  der  Paralleleinsatz  von  Sopran  und  gespiegeltem  Tenor,  bevor  die 
Fuge  mit  dem  abschließenden  Z8  abgerundet  wird. 

Wie  die  obige  Beschreibung  zeigt,  ist  die  dis-Moll-Fuge  durch  eine  auf- 
fällige Symmetrie  gekennzeichnet.  Die  Durchführungen  I  +  II  einerseits  und 
III  +  IV  andererseits  umfassen  je  23  Takte.  I  und  III  enden  in  der  Molldomi- 
nante, II  und  IV  dagegen  in  der  Durtonika.  II  und  IV  beginnen  mit  längeren 
Zwischenspielen  und  enden  mit  sehr  ähnlichen  eintaktigen  Kadenzerweite- 
rungen. Der  Unterschied  zwischen  den  beiden  Hälften  der  Fuge  unterstreicht 
noch  den  binären  Aufbau:  Fast  alle  Themeneinsätze  in  I  +  II  sind  vom 
Kontrasubjekt  begleitet,  das  in  III  +  IV  vollkommen  fehlt.  (Siehe  Graphik 
nächste  Seite.) 

Bezüglich  des  Spannungsverlaufs  sollten  die  ersten  zwei  Durch- 
führungen als  eine  größere  Einheit  betrachtet  werden.  Hier  erzeugt  Bach 
einen  Wechsel  von  Steigerung  und  Kontrast.  Zwei  Themeneinsätze  in 
durchsichtiger  Textur  werden  \on  einem  zunächst  nur  einmal  erklingenden 
Motiv  abgelöst.  Die  beiden  nächsten  Einsätze,  die  den  vierstimmigen  Satz 
vervollständigen  und  dadurch  einen  höheren  Intensitätsgrad  erreichen, 
machen  Raum  für  ein  zweifaches  Zitat  des  Zwischenspielmotivs.  Die  in 
ununterbrochener  Folge  aneinander  anschließenden  nächsten  ^  ier  Einsätze 
erhöhen  die  Spannung  noch  mehr,  die  darm  in  einer  knappen  Kadenzformel 
gipfelt. 
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Die  zweite  Hälfte  beginnt  mit  Überschneidung  und  Engführung,  so  dass 
die  Intensität  von  einer  kaum  erreichten  Entspannung  sofort  wieder  auf  ein 
relativ  hohes  Niveau  hinaufkatapultiert  wird.  Drei  weitere  Themeneinsätze, 
jeweils  in  vollem  vierstimmigen  Satz  und  nur  von  halbtaktigen  Zwischen- 
spielen unterbrochen,  erhalten  die  Spannung,  die  erst  im  Zuge  der  nächsten 
Kadenz  ein  wenig  abflaut.  Das  die  vierte  Durchführung  eröffnende  Zwi- 
schenspiel bietet  die  längste  Kontrastpassage  der  Fuge.  Die  Durchführung 
endet,  nach  der  harmonischen  Rückkehr  zur  Tonika,  mit  dem  Paralleleinsatz 
als  Gesamthöhepunkt  der  Komposition. 


T    1       2      3      4      5      6      7      8      9       10  11 


s 

1  ™ 

A 

|Th 
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^= 

Th  inv 

Th 

Präludium  in  £-Dur 


Das  E-Dur-Präludium  ist  mit  Ausnahme  einer  Stimmspaltung  im  letzten 
Takt  jeder  Hälfte  konsequent  dreistimmig.  Der  Satz  ist  polyphon,  auch 
wenn  die  Unterstimme  hinsichtlich  der  Vorstellung  und  Entwicklung  des 
thematischen  Materials  weit  weniger  aktiv  ist  als  Mittel-  und  Oberstimme. 
Dieses  Material  w  eist  nicht  die  Hierarchie  einer  Invention  oder  Fuge  auf,  in 
der  es  einen  klar  erkennbaren  musikalischen  Hauptgedanken  gibt,  sondern 
besteht  aus  einer  Reihung  vieler  Motive.  Jedes  dieser  Motive  wird  unmittel- 
bar imitiert  oder  sequenziert,  doch  nur  wenige  werden  später  im  Stück  er- 
neut aufgegriffen.  Nicht  zuletzt  auch  in  Anbetracht  des  Aufbaus  in  zwei 
wiederholten  Hälften  eriimert  diese  Materialbehandlung  an  einen  barocken 
Suitensatz.  Das  Metrum  und  der  quasi-kanonische  Begiim  der  beiden  oberen 
Stimmen  ist  typisch  für  viele  von  Bachs  Couranten. 

Die  Motive  werden  durch  Schlussformeln  getrennt,  die  den  harmoni- 
schen Aufbau  des  Stückes  bestimmen.  Dieser  besteht  aus  fünf  Abschnitten: 

I  T.  I-I81  Tonika  —  Dominante  (E-Dur  —  H-Dur) 

II  T.  18-24  Dominante  bestätigt  (durchgehend  H-Dur) 

III  T.  25-32j  Dominante  —  Tonikaparallele  (H-Dur  —  cis-Moll) 

IV  T.  32-46i  Rückkehr  zur  Tonika  (cis-Moll  —  E-Dur) 

V  T.  46-54  Tonika  bestätigt  (durchgehend  E-Dur) 

Neben  den  Schlussformeln  spielen  Symmetrien  und  Orgelpunkte  eine 
Rolle  als  strukturell  relevante  Merkmale; 

vgl.  mit  und  mit 


Direkte  (im  Bass  exponierte)  oder  indirekte  (in  die  Textur  eingebettete) 

Orgelpunkte  kommen  in  neunzehn  der  ^  ierundflinfzig  Takte  des  Präludiums, 
also  in  gut  einem  Drittel  des  Stückes  vor;  vgl.  T.  1-3  =  e,  T.  5-7  =  h, 
T.  18-20  =  h,  T.  28-30  =  gis,  T.  46-48  =  e,  T.  5 1-54  =  e. 

Der  Rhythmus  besteht  in  den  das  thematische  Material  tragenden  Stim- 
men -v  orwiegend  aus  Sechzehnteln  und  Achteln;  längere  Notenwerte  finden 
sich  bei  kanonischen  Einsätzen  (vgl.  T.  I,  wo  die  Oberstnnme  nach  ihrem 


T.  l-5i 
T.  18-21, 
T.  21-24, 


T.  5-9i 
T.  46-49 
T.  43-46 


T.  25-29,  (variiert) 
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Auftakt  und  erneut  nach  ihrer  Doppelschlagfigur  'wartet',  bis  die  Mittel- 
stimme jedes  dieser  Elemente  imitiert  hat),  in  komplementär-rhythmischen 
Figuren  (vgl.  die  Synkopen  in  T.  18-20  and  23-24)  sowie  natürlich  in  der 
ruhigeren  Begleitstimme  (vgl.  U:  T.  1-3,  5-7  etc.).  Die  Konturen  zeigen  in 
den  Sechzehnteln  vielerlei  omamentale  Figuren  -  besonders  häufig  den 
auskomponierten  Doppelschlag  -  sowie  gebrochene  Dreiklänge  (vgl.  z.B.  U: 
T.  3,  7;  0:  T.  9,  10);  die  Achtel  enthalten  viele  Intervallsprünge. 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  'eher  lebhaft'.  In  einem  fließenden 
Dreiertakt  sollten  die  omamentalen  Sechzehntel  jeweils  als  Gruppen  und 
nicht  als  melodisch  relevante  Einzeltöne  wahrgenommen  werden.  Die  Arti- 
kulation erfordert  legato  für  die  Sechzehntel  und  non  legato  für  die  Achtel. 
Eine  Ausnahme  bilden  die  oben  schon  erwähnten  längeren  'Warte'-Töne  in 
kanonischen  Einsätzen  und  komplementär-rhythmischen  Figuren,  die  den 
beabsichtigten  Dichte-Effekt  natürlich  nur  erzielen,  wenn  das  legato  beider 
Stimmen  nicht  unterbrochen  wird. 

Der  Notentext  enthält  drei  Verzierungen.  Zwei  (vgl.  U:  T,  21  und  43) 
sind  von  Vorhalten  eingeleitete  Praller,  die  auf  der  Hauptnote  beginnend  aus 
drei  Tönen  bestehen.  Der  Triller  in  T.  26  beginnt  ebenfalls  auf  der  (zur 
Sechzehntel  verlängerten)  Hauptnote,  bewegt  sich  dann  in  Zweiunddreißig- 
steln und  endet  mit  dem  Nachschlag  ais-his. 

Das  erste  Motiv  umfasst  dreieinhalb  Takte:  es  endet  in  beiden  Stinunen 
auf  dem  mittleren  Schlag  in  T.  4.  Nach  einer  viertönigen  Überleitung  wird 
Ml  unter  Vertauschung  der  beiden  akti^  en  Stimmen  auf  der  Quint  der  Tonika 
wiederholt.  Merkmale  dieses  Motivs  sind,  wie  bereits  erwähnt,  das  imitierte 
auftaktige  Paar  (dessen  Zielton  häufig  auf  einen  unbetonten  Taktteil  fallt) 
und  die  gleichfalls  imitierte  Doppelschlagfigur.  Die  Unterstimme  verlässt 
ihren  Orgelpunktton  im  letzten  Takt  des  Motivs,  um  doch  noch  mit  einer 
Sechzehntelfigur  zur  thematischen  Gestaltung  beizutragen.  Zu  Begiim  der 
zweiten  Hälfte  des  Stückes  unterbricht  die  Unterstimme  ihre  Verankemng 
sogar  zugunsten  eines  mit  einem  Triller  a  erzierten  chromatischen  Über- 
gangs, während  die  beiden  oberen  Stimmen  leicht  variiert  sind.  Hier  wird 
Ml  nicht  im  Stimmtausch  wiederholt. 

Diesem  führenden  Motiv  folgen  insgesamt  neun  weitere  Motive  von 
unterschiedlicher  Ausdehnung  und  Textur. 

M2  (O:  T.  9-1  Ii)  zeichnet  sich  durch  drei  Synkopen  aus  sowie  durch 
eine  Sechzehntelkette,  die  mit  einem  gebrochenen  Septakkord  beginnt 
und  mit  einem  verminderten  Septsprung  endet.  Seine  kontrapunktische 
Gegenstimme  ist  hochgradig  chromatisch.  Drei  an  Intensität  zunehmen- 
de dynamische  Höhepunkte  fallen  auf  die  erste  Synkope  des  Motivs,  die 
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Synkope  der  kontrapunktischen  Stimme  und  die  dritte  Synkope  des 

Motivs.  In  der  Imitation  auf  der  Quinte  ist  die  Gegenstimme  verkürzt, 
während  der  dritte  Strang  -  jetzt  in  der  Oberstimme  -  mehr  Initiative 
ergreift. 

•  M3  (vgl.  0:  T.  I3-I4i)istkurzundmetrischwie  melodisch  einfach;  sein 
Höhepunkt  fällt  auf  den  starktaktigen  Schlusston.  Das  Moti^  wird  in  den 
beiden  anderen  Stimmen  imitiert,  und  zwar  in  einer  harmonischen 
Folge,  die  den  Quintenzirkel  rückwärts  durchläuft  (H-Dur,  E',  A').  Es 
gibt  keine  regelmäßige  Gegenstimme. 

•  M4  folgt  der  H-Dur  Kadenz  in  T.  IV-lSj.  Es  besteht  aus  einem  eintak- 
tigen  komplementär-rhythmischen  Modell  und  wird  zweimal  absteigend 
sequenziert.  Der  in  der  Unterstimme  begleitende  Orgelpunkt  ertönt  in 
der  Form  von  Qktavsprüngen.  Nach  einer  leichten  Spannungssteigerung 
in  den  ersten  Tönen  sorgt  das  Motiv  mit  seinen  Sequenzen  für  ein  länge- 
res diminuendo.  Bach  versagt  der  letzten  Sequenz  die  Oberstimmen- 
Auflösung,  deutet  stattdessen  das  Unterstimmen-A  zum  Vorhalt  vor  ais 
um  und  verschränkt  so  dieses  Motiv  mit  dem  folgenden. 

•  M5  ist  noch  kürzer.  In  der  fuhrenden  Unterstimme  besteht  es  aus  acht 
Sechzehnteln,  die  wieder  zweimal  absteigend  sequenziert  werden.  Die 
beiden  oberen  Stimmen  begleiten  das  aufsteigende  Segment  dieses 
Motivs  mit  metrisch  betonten,  harmonisch  aktiven  Achteln,  den  nach- 
folgenden Abstieg  dagegen  nur  mit  einer  passiven  Tonwiederholung  in 
der  Oberstimme.  Metrisch  entsteht  so  eine  auffällige  Hemiole  (mit  Beto- 
nungen in  T.  2I3,  und  23i),  ein  typisches  Merkmal  in  den  Schluss- 
takte vieler  Courante-Hälften  in  Bachs  Suiten.  Ähnlich  charakteristisch 
sind  die  vielen  Synkopen  in  der  Formel  vor  dem  Wiederholimgszeichen. 

•  M6  folgt  der  Wiederaufnahme  des  Hauptmotivs  zu  Beginn  des  zweiten 
Teils  der  Komposition  (vgl.  O:  T.  29-30j,  sequenziert  in  T.  30-3  Ij).  Das 
Motiv  karm  als  Variante  von  M3  gelesen  werden,  seine  Gegenstimme 
erinnert  an  M5,  ist  jedoch  hier  nicht  hemiolisch. 

•  M7  greift  die  motivische  Reihung  nach  einer  unterbrechenden  eintakti- 
gen  Kadenz  in  der  parallelen  Molltonart  wieder  auf  Das  Motiv  be- 
schreibt zwei  konkave  Kurv  en,  die  erste  in  Sechzehnteln  (a-a),  die 
zweite,  kürzere  in  Zweiunddreißigsteln  (h-h).  Ein  allmählicher  Aufstieg 
des  Motivs  ist  technisch  (für  Hörer  irrelevant)  als  Imitation  +  Sequenz 
notiert. 

•  M8,  in  0:  T.  35-36i  eingeführt  und  in  M:  T.  36-37,  imitiert,  klingt  be- 
sonders anmutig,  wenn  die  latente  Zweistimmigkeit  der  zweiten  Motiv- 
hälfte durch  klangfarbliche  Nuancierung  hervorgehoben  wird. 
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•  M9  beginnt,  wie  schon  M8  vor  ihm,  mit  der  das  ganze  Präludium  durch- 
ziehenden Doppelschlagfigur.  Es  ist  eines  der  wenigen  Motive,  in  denen 
alle  drei  Stimmen  aktiv  sind:  Die  führende  Oberstimme  wird  vom  Ab- 
stieg der  Mittelstimme  rhythmisch  ergänzt,  während  die  Unterstimme 
mit  fallenden  Skalen  für  einen  echten  kontrapunktischen  Kontrast  sorgt. 
Die  folgenden  Takte  bringen  nach  einer  Überleitung  die  Wiederauf- 
nahme der  Motive  M7,  M5  und  M4  sowie  mehrere  Kadenzen.  Erst  die 
letzten  vier  Takte  des  Präludiums  präsentieren  das  letzte  Motiv. 

•  MIO  besteht  aus  einem  ornamentierten  E-Dur-Dreiklang  in  der  Ober- 
stimme und  einem  komplementären  Sechzehntelabstieg  in  der  Mittel- 
stimme. Mit  seinen  zwei  Sequenzen  präsentiert  es  eine  melodische 
Version  der  abschließenden  Kadenz.  Der  Satz  verdichtet  sich  schritt- 
weise von  den  ursprünglichen  drei  Stimmen  zu  vier  (T.  51-52).  fünf 
(T.  52-53)  und  sechs  (T.  54).  Der  lokale  Höhepunkt  fällt  jeweils  auf  die 
Synkope  auf  den  dritten  Schlag,  gefolgt  von  einer  Entspannung  zum 
nächsten  Taktbeginn. 

Zusammenfassend  lässt  sich  feststellen:  In  jeder  Hälfte  des  Präludiums 
nimmt  die  Ausdehnung  der  Motive  durchgehend  ab,  während  die  harmoni- 
sche Entwicklung  eine  Hälfte  des  Quintenzirkels  in  Wellen  durchschreitet. 


Ml  (4  +  4T.) 

Ml              (4  T.) 

H-  Cis-Gis 

H 

M6+Kadenz(l  +  1  +  1  T.) 

M2  (2 +  21.) 

Fis 

M7             (1+1  +  1  T.) 

Cis 

M3  (1  +  1 +11.) 

H 

E^ 

M8  (1+lT.) 

A 

7 

M9             (1+1  +  1  T.) 

Kadenz  (1  +  1  T.) 

H 

Ml-Endglied(l  T.) 

A^ 

M7  (1+lT.) 

H 

M4(1  +  1  +  1T.) 

H 

M5             (%+%+%  T.) 

E 

M5  (%+%+%  T.) 

Fis 

Abschluss     QA  T.) 

E 

Abschluss(r/2T.) 

M4             (1  +  1+1  T.) 

=  24  Takte 

=  24  Takte 

+  Kadenz  +  MIO  (3  +  3T.) 

E 
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Die  sanfte,  perfekte  Kurvenform  dieses  Themas  lässt  keine  Fragen  über 
Ausdehnung  und  Teilbarkeit  zu.  Nach  einem  volltaktigen  Beginn  bildet 
Bach  einen  fast  symmetrischen  Bogen  durch  anderthalb  Takte  und  schheßt 
in  der  Mitte  des  zweiten  Taktes  mit  der  Rückkehr  zum  Grundton.  Die  Kon- 
tur besteht  ausschließlich  aus  kleinen  Intervallen:  einer  kleinen  Terz  .  umge- 
ben von  Sekunden.  Der  Rhythmus,  der  im  Thema  selbst  nur  die  anfängliche 
Ganze,  mehrere  Halbe  und  den  zur  Viertel  verkürzten  Schlusston  enthält, 
wird  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  durch  Achtel,  synkopierte  Halbe,  punk- 
tierte Halbe  und  verschiedene  übergebundene  Werte  bereichert.  Der 
harmonische  Verlauf  beschränkt  sich  auf  I-ii-I  ^  -Y^-l.  Die  dynamische 
Zeichnung  des  Themas  folgt  der  Harmonie:  Eine  sanfte  Steigerung  fuhrt 
von  der  Tonika  zur  Subdominantparallele  und  fällt  danach  zusammen  mit 
der  melodischen  Linie  wieder  ab. 

Die  E-Dur-Fuge  enthält  einunddreißig  Themeneinsätze  in  vielerlei 
Gestalt  und  Größe,  arrangiert  in  großer  Regelmäßigkeit. 


1. 

T. 

1-2 

B 

17. 

T. 

26-27 

S 

2. 

T. 

2-4 

T 

18. 

T. 

27-28 

A 

3. 

T. 

4-5 

A 

19. 

T. 

28-29 

T 

4. 

T. 

5-7 

S 

20. 

T. 

28-29 

B 

5. 

T. 

9-10 

A 

21. 

T. 

30-31 

B 

6. 

T. 

9-11 

T 

22. 

T. 

30-32 

A 

7. 

T. 

10-12 

B 

23. 

T. 

30-31 

T  var  2 

8. 

T. 

11-12 

S 

24. 

T. 

31-32 

S  var  2 

9. 

T. 

16-17 

A 

25. 

T. 

31-32 

T  var2 

10. 

T. 

17-18 

S 

26. 

T. 

35-36 

A 

11. 

T. 

19-20 

B 

27. 

T. 

35-36 

S 

12. 

T. 

20-21 

T 

28. 

T. 

35-37 

T 

13. 

T. 

23-24 

S  var 

29. 

T. 

36-38 

B 

14. 

T. 

23-25 

A  var 

30. 

T. 

37-39 

s 

15. 

T. 

25-27 

B  var 

31. 

T. 

40-41 

B 

16. 

T. 

25-27 

T  var 
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Die  Antwort  erfolgt  ohne  Intervallanpassung,  doch  verwendet  Bach  in 

dieser  Fuge  fast  alle  bekannten  Transformationen  eines  Fugenthemas. 
Neben  Verkürzungen  des  Anfangs-  und  des  Schlusstones  findet  sich  ein 
Einsatz,  in  dem  die  Schlussauflösung  verzögert  und  durch  eine  do — ti-do- 
Floskel  ersetzt  wird  (T.  21-22).  Der  einzige  Terzschritl  im  Thema  wird 
häufig  mit  einer  Durchgangsnote  überbrückt  und  der  Höhepunkt-Ton  oft 
durch  eine  Überbindung  verlängert,  was  den  nachfolgenden  Abstieg  zu 
Viertelnoten  beschleunigt  (vgl.  S/A:  T.  23-24;  B/T:  T.  25-26  -  die  Kürzel 
'var'  in  der  Tabelle  oben).  Eine  Diminution,  in  der  alle  Noten  auf  die  Hälfte 
verkürzt  sind,  findet  sich  in  T.  26-29  (S,  A,  T,  B)  sowie  in  B:  T.  30-31.  Die 
Diminution  kann  zudem  in  der  Umkehrung  auftreten.  In  einer  zweiten 
wesentlichen  Abwandlung  ist  dabei  der  Anfangston  verkürzt  und  das  erste 
Intervall  vergrößert;  diese  Variante  ertönt  in  T:  T.  30-31,.  S:  T.  31-32),  T: 
T.  31-323  uiid  S:  T.  35-36i.  Die  beiden  letzten  Einsätze  der  Fuge  sind 
dagegen  verlängert:  Aufgrund  einer  fehlenden  harmonischen  Auflösung 
setzt  sich  der  Abstieg  in  halben  Noten  durch  einen  zusätzlichen  Takt  fort 
(vgl.  T.  37-42:  S,  B). 

Es  gibt  Engfuhrungen  von  Themeneinsätzen  im  ursprünglichen  Rhyth- 
mus, in  Diminution  und  in  einer  Mischung  beider  Themengrößen.  Der 
zweite  Einsatz  einer  Engführung  kann  dem  ersten  in  ganz  knappem  Abstand 
folgen  und  so  eine  lange  Überschneidung  erzeugen  (wie  in  T.  9-11)  oder 
aber  erst  nach  dem  Höhepunkt  einsetzen  (wie  in  T.  16-17  und  19-20). 
Ketten-Engführungen,  in  denen  ein  dritter  Einsatz  mit  einem  zw  eiten  über- 
lappt, mit  dem  ersten  aber  nur  einen  einzigen  Ton  teilt,  finden  sich  zweimal 
in  dieser  Fuge;  sie  schließen  hier  sogar  alle  vier  Stimmen  ein  (vgl.  T.  10-12 
und  T.  35-38:  A/T/B/S).  Während  ganz  parallel  laufende  Einsätze  nicht 
vorkommen,  kommen  die  Beteiligten  einer  Engführung  oft  mit  teilweiser 
Parallelführung  je  einer  anderen  Nebenstimme,  was  die  Wucht  dieser 
Einsätze  zusätzlich  erhöht  (vgl.  T.  28-29:  Tenoreinsatz  mit  Teilparallele  im 
Alt,  dann  Bass  mit  Teilparallele  im  Tenor). 

Zusätzliche  Komplexität  ergibt  sich  durch  drei  Kontrasubjekte.  KSl 
wird  in  regulärer  Position  als  Gegenstimme  zum  zweiten  Themeneinsatz 
eingeführt.  Allerdings  ist  es  vom  vorausgehenden  Einsatz  durch  einen 
kleinen  'Puffer'  getrennt  (vgl.  B:  T.  2-3  dis-cis-dis-h-e),  der  in  der  Fuge 
mehrfach,  meist  jedoch  unabhängig  vom  Kontrasubjekt,  wiederkehrt,  so 
dass  von  zwei  unverbundenen  Komponenten  ausgegangen  werden  muss. 
KSl  selbst  beginnt  auf  schwachem  Taktteil  mit  einem  aufsteigenden  Tetra- 
chord.  Sein  Schluss  ist  entweder  eine  synkopierte,  tiefalterierte  Überbindung 
mit  verspäteter  Auflösung  (wie  in  T.  3-4)  oder  eine  do — ft-c/o-Floskel  (wie 
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in  T.  5).  KSl  dient  dem  Thema  als  Gegenstimme  in  T.  4-5,  6-7,  11-12 
(variiert und  'verspätet').  T.  31-32  (variiert).  36-37. 37-38,  38-39und 40-41. 
Außerdem  verwendet  Bach  KSl -Variationen  als  Zwischenspielmaterial; 
mehr  dazu  später. 

KS2  erklingt  erstmals  in  T:  T.  16-17.  Ein  ebenfalls  vom  schwachen 
zweiten  Viertel  des  Taktes  ausgehender  Quartsprung  führt  zu  einer  doppel- 
ten Kombination  aus  Synkope  +  Mordent-Figur,  die  mit  einem  Dreitonabstieg 
abgerundet  wird.  KS2  wird  nur  zweimal,  in  A:  T.  17-19  und  in  S:  T.  19-20, 
aufgegriffen,  hat  also  ledighch  lokale  Bedeutung.  In  T.  1 7,  wo  es  die  Ge- 
genstimme zum  zweiten  Einsatz  einer  Engflihrung  bildet,  ändert  sich  seine 
Position  (Einsatz  eine  Halbe  später)  und  sein  Anfangsintervall  (zur  Quinte). 
KS3,  das  stets  gemeinsam  mit  KS2  auftritt,  besteht  aus  vier  aufsteigenden 
Halbtönen  in  punktiertem  Rhythmus,  die  in  eine  do — ft-c/o-Floskel  münden 
(vgl.  B:  T.  16-17,  T:  T.  17-19  und  A:  T.  19-20). 


Die  E-Dur-Fuge  enthält  sechs  themafreie  Passagen.  Wo  deren  Schluss- 
ton auf  den  Beginn  einer  nachfolgenden  Durchführung  fällt,  ist  die  Takt- 
angabe mit  einem  Sternchen  markiert. 

ZI         T.  7-9i  Z4         T.  29-3O3* 

Z2         T.  123-161*  Z5         T.  323-35i 

Z3         T.  22-23i*  Z6         T.  423-43 

Das  Zwischenspielmaterial  lässt  sich  auf  drei  verschiedene  Quellen  zu- 
rückführen. Die  KS  1-Varianten  wurden  schon  kurz  erwähnt;  sie  können  eng 
verwandt  sein  (wie  gegen  Ende  von  ZI),  rhythmisch  modifiziert  (wie  in  Z2) 
oder  in  der  Mitte  verkürzt  (w  ie  in  der  dreiteihgen  Bass-Sequenz  in  T.  3 1-34). 
Eine  zweite  Komponente  besteht  aus  einer  aufsteigenden  Quart  mit  an- 
schheßender  Mordent-Figur,  d.  h.  aus  KS2-Segmenten.  die  aber  in  umge- 
kehrter Reihenfolge  auch  schon  den  'Puffer'  gebildet  haben.  Als  Drittes 
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spielen  absteigende  Tonleitern  noch  eine  wichtige  Rolle  in  den  Zwischen- 
spielen und  dienen  nicht  zuletzt  Hörem  als  wertvolle  Orientiemngshilfe.  Die 
einzige  themafreie  Passage,  die  keine  der  drei  Komponenten  enthält,  ist  die 
abschließende  Kadenz. 

Die  dynamische  Zeichnung  der  Komponenten  ist  sehr  charakteristisch 
und  daher  entscheidend  für  die  Wirkung  jedes  Zwischenspiels.  Die  KSl- 
Variante  bildet  eine  Spannungskurve,  wobei  der  Quartsprung  steigert,  die 
Mordentfigur  die  Spannxmg  erhält  und  die  fallenden  Skalen  xmd  Schluss- 
formeln sie  wieder  abbauen.  Infolgedessen  enden  alle  Zwischenspiele  mit 
einer  Entspannung.  ZI  und  Z2  beginnen  aktiv,  Z5  zeigt  eine  allmähliche 
Steigerung  durch  die  aufsteigenden  Sequenzen  der  KS  1 -Variante,  während 
Z3  und  Z6  sich  auf  die  Schlusswirkung  beschränken.  Nur  in  Z4,  wo  die  har- 
monische Auflösung  durch  einen  Trugschluss  abgelenkt  wird  (vgl.  T.  30,: 
cis-MoU  statt  E-Dur),  überschneidet  die  Kadenz  sich  mit  dem  Beginn  des 
folgenden  Bass-Einsatzes,  so  dass  das  Zwischenspiel  Brückenfunktion 
erhält. 

Der  Grundcharakter  der  Fuge  ist  ruhig,  doch  erfordert  die  etwas  unge- 
wöhnliche Taktangabe  eine  Erklärung.  Da  das  Zeichen  (|?  sonst  für  einen  2/2- 
Takt  steht,  fragen  sich  Interpreten  natürlich,  was  das  Symbol  hier,  in  Takten 
mit  vier  Halben,  bedeutet:  Meint  Bach  "nur  zwei  Schläge  im  Takt"  (also  in 
Ganzen  zählen)  oder  "in  Halben  zählen"  (also  vier  Schläge  im  Takt)?  Eine 
Hilfe  bei  der  Beantwortung  dieser  Frage  findet  sich  in  Bachs  e-Moll-Partita 
(Nr.  6).  Deren  Gigue  ist  in  der  Version  letzter  Hand,  die  heutigen  Auffüh- 
rungen stets  zugrunde  hegt,  ebenfalls  in  doppelt  langen  Takten  notiert,  wo- 
bei die  Taktangabe  ein  senkrecht  durchstrichener  kleiner  Kreis  ist  (quasi  ein 
gespiegelt  verdoppeltes  <|;).  Dass  diese  ungewöhnliche  Signatur  als  2/1-Takt 
gelesen  werden  muss  -  also  als  ein  Takt  mit  nur  zwei,  jeweils  den  Wert 
einer  ganzen  Note  umfassenden  Schlägen  -  ist  zweifelsfrei  untermauert 
durch  die  Taktangabe,  die  sich  in  einer  fiüheren  Fassung  des  Stückes  findet. 
Im  Notenbüchlein  für  Anna  Magdalena  Bach,  das  diesen  Entwurf  enthält, 
sind  alle  Werte  halb  so  lang  notiert  und  jeder  Takt  enthält  insofern  nur  vier 
Viertel.  Die  Taktangabe  ist  dort  ^,  das  traditionelle  alla  breve  und  damit 
eine  eindeutige  Aufforderung,  in  zwei  Halben  pro  Takt  zu  denken.  Da  es 
höchst  unwahrscheinlich  ist  anzunehmen,  dass  Bach  dieses  Taktgefühl  in 
der  endgültigen  Version  seiner  Gigue  nicht  beibehalten  wollte,  lässt  sich 
also  schließen,  dass  der  durchstrichene  Kreis  als  "Zwei-Ganze-Takt"  zu 
lesen  ist  und  dass.  folgerichtig  und  im  Gegensatz  zum  durchgestrichenen 
Kreis,  das  Zeichen  in  den  ebenso  langen  Takten  der  E-Dur-Fuge  aus  dem 
zweiten  Band  des  Wohltemperierten  Klaviers  für  "in  Halben  denken"  steht. 
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Die  vier  Halbenoten-Schläge  können  dabei  fließend  genommen  werden, 
ohne  dass  dies  den  ruhigen  Charakter  hindern  würde. 

Das  Tempoverhältnis  von  Präludium  und  Fuge  klingt  am  besten,  wenn 
die  Beziehung  sich  an  größeren  Einheiten  und  nicht  an  einzelnen  Schlägen 
orientiert.  Eine  gute  Lösung  ist  die  folgende: 

Ein  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium-Viertel  =  100,  Fugen-Halbe  =  66) 

Die  Artikulation  ist  weitgehend  legato;  non  legato  ist  nur  erforderlich 
für  die  Viertel  oder  Halben,  die  kadenzierende  Bassgänge  oder  gereihte 
Sprünge  bilden  (vgl.  z.B.  B:  T.  2-3:  dis-h-e,T +  B:  T.  7-8;  etc.).  Der  Noten- 
text enthält  keine  Verzierungen. 

Der  Aufbau  der  Fuge  ist  bestimmt  von  der  Einführung  neuer  Transfor- 
mationen des  primären  Materials.  Von  den  fünf  Durchfiihrungen  enthalten 
die  ersten  drei  je  \  icr  Einsätze  -  einen  pro  Stimme  -  sowie  ein  nachfolgen- 
des Zwischenspiel.  In  der  ersten  Durchführung,  die  nach  einem  eintaktigen 
Dominant-Orgelpunkt  in  T.  9,  mit  einer  Kadenz  in  H-Dur  schließt,  sind  alle 
außer  dem  ersten  Einsatz  von  KS  1  begleitet.  In  Durchführung  II  und  III  sind 
je  zwei  Einsätze  zu  einer  Engführung  komprimiert,  in  II  im  Abstand  einer 
Ganzen,  in  III  im  Abstand  eines  Taktes.  Hier  treten  KS2  und  KS3  hinzu  und 
ersetzen  das  in  der  zweiten  Durchführung  nur  noch  eirmial  erklingende  KS  1 . 
Die  Durchführung  endet  in  T.  23j  auf  der  Subdominantparallele  fis-Moll. 

Durchführung  IV  bringt  die  Variante  des  Themas  ins  Spiel,  die  ebenfalls 
in  allen  vier  Stimmen  auftritt,  verteilt  auf  zwei  kanonisch  besonders  dichte 
Engführungen.  Ohne  trennendes  Zwischenspiel  folgt  eine  Verkleinerung 
desselben  Ablaufs:  vier  Einsätze  in  Diminution,  zusammengefasst  in  zwei 
Engflihrungen  mit  derselben  Paarung.  Auf  Z4,  eine  themafreie  Passage  ohne 
harmonischen  Abschluss,  folgt  eine  fünfte  Engführung  mit  Einsätzen  in  un- 
terschiedlichen Größen;  dieser  überzählige  Gruppeneinsatz  ist  begleitet  von 
drei  Varianten  einer  diminuierten  Umkehrung  (vgl.  T.  30-32:  T,  S,  T)  sowie 
einer  KSl-Variante,  deren  Sequenzen  bis  in  das  folgende  Zwischenspiel 
hineinreichen.  So  kombiniert  diese  Durchführung  Merkmale  aller  vorausge- 
gangenen Durchführungen,  bevor  sie  in  T.  35j  in  der  Dominantparallele  gis- 
MoU  schließt.  Durchführung  V  enthält  fünf  Einsätze:  zwei  in  Engführung 
und  zwei  -  die  beiden  letzten  -  mit  Schlusserweiterung  in  absteigenden 
Halben.  Im  sekundären  Material  schlagen  vier  Einsätze  des  ersten  Kontra- 
subjekts den  Bogen  zurück  zum  Begiim  der  Fuge. 
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1  KS1 

T 
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B 

1  Th 
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T.      9      10      11      12      13      14      15  16 


T.      16      17      18      19      20      21      22  23 


s 

iTh  1 

|KS2  I 

3  K 

A 

Th        1 KS2 

KS3  1 

T 

KS2       1  KS3 

1  |Th 

B 

|KS3  I 

|Th  1 

T.      23      24      25      26      27      28      29      30      31      32      33      34  35 


Th  var.   1                    |th  1 

4 

1  t 

5 

1  Th  var.    1  1 

|Th 

|Th  var.    1           Ith  1 

|t   1  1  t 

1  Th  var    1                    1  th 

th  |KS1var| 

B         '  '  '  '  '  '  '— 

T      35      36      37      38      39      40      41      42  43 


s 

t  |kS1   1      |Th        jerw.  | 

A 

Th        1  |KS1  1                    |KS1  |erw. 

T 

|Th         1       |KS1  |srv». 

B 

1  Th           1                 1  Th           1  erw. 

Dynamisch  präsentiert  Durchführung  I  eine  starke  Steigerung,  die  in 
Durchführung  II  noch  überboten  wird.  Am  jeweiligen  Ende  bringt  ZI  Ent- 
spannung, Z2  einen  deutlichen  Kontrast.  In  Durchführung  III  sorgen  die 
Molltonart,  die  Überbrückung  der  thematischen  Terz  mit  Durchgangsnoten 
und  die  geringere  kanonische  Dichte  in  den  Engführungen  für  eine  reduzier- 
te Intensität;  während  die  neuen  Kontrasubjekte  eine  veränderte  Klangfarbe 
wünschenswert  erscheinen  lassen.  Durchführung  IV  beginnt  noch  leiser, 
beschreibt  dann  jedoch  eine  machtvolle  Steigerung,  die  die  ganze  fünfte 
Durchführung  benötigt,  um  eine  volle  Entspaimung  herbeizuführen. 


Präludium  in  e-MoU 


Das  zweistimmig  polyphone  e-Moll-Präludium  basiert  auf  einem  einzigen 
Motiv  und  dessen  Varianten.  Im  Verlauf  des  Stückes  wird  dieses  Motiv  in 
der  Oktave  imitiert,  ganz  oder  teilweise  sequenziert  und  in  verschiedener 
Weise  verarbeitet.  Alle  Merkmale  weisen  die  Komposition  als  'Präludium 
im  Stil  einer  zweistimmigen  Invention'  aus.  Vor  allem  in  der  ersten  der 
beiden  ungleich  langen,  wiederholten  Hälften,  in  der  gliedernde  Schluss- 
floskeln fehlen,  muss  die  Struktur  anhand  der  Einsicht  in  die  harmonischen 
Prozesse  und  Besonderheiten  der  Motiv-Verarbeitung  erschlossen  werden. 
In  der  zweiten  Hälfte  dagegen  köimen  Hörer  sich  an  zwei  traditionellen 
Formeln  orientieren.  Insgesamt  findet  man  sechs  Abschnitte: 


I 

T. 

l-lli 

i  -  V 

e-Moll  -  h-Moll 

II 

T. 

11-23, 

v-VI 

h-MoU- C-Dur 

III 

T. 

23-48i 

Vl-v 

C-Dur  -  h-Moll* 

IV 

T. 

49-72, 

V  -  iv 

h-Moll-a-MoU** 

V 

T. 

73-103, 

VII -(i) 

Trugschluss 

VI 

T. 

103-108 

i 

Ganzschluss 

Die  beiden  Hälften  sind  durch  mehrere  prominente  Analogien  \  erknüpft,  in 
denen  Taktgruppen  später  eine  Quinte  tiefer  (oder  Quarte  höher)  erklingen: 

T.  26-29  «  T.  82-85  Stimmtausch 

T.  30-36  «  T.  86-92 

T.  4I3-47         «  T.  963-102 

Analog  sind  auch  die  Anfänge  der  Abschnitte  IV  und  V: 

1.49-53,  ~  1.73-77,  Stimmtausch,  Gegenstimme  variiert 
T.  53-57,  ~   T.  77-81,     Stimmtausch,  Tonartänderung 

Abschnitt  I  und  II  sind  symmetrisch  gebaut,  doch  handelt  es  sich  hier  nicht 
um  genaue  Transpositionen: 

T.  1-11,  «  T.  11-23, 

Moti^  +  Imitation  Motiv  +  Imitation  +  Sequenz 

Motiv  +  2  Sequenzen  Motiv  +  2  Sequenzen 

*  Dem  Ganzschluss  am  Ende  der  ersten  Hälfte  folgt  eine  Überleitung  zur  Wiederholung. 
**   Hier  folgt  ebenfalls  eine  eintaktige  Überleitung,  die  zur  Dominantparallele  moduliert. 
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Zusammenfassend  lässt  sich  sagen:  Beide  Teile  weisen  innerhalb  ihrer 
ersten  Abschnitte  Entsprechungen  auf,  die  jedoch  nicht  detailgetreu  sind 
und  vor  allem  die  jeweils  führende  Stimme  betreffen  (T.  1-11- 11-23).  Des 
weiteren  gibt  es  enge  Beziehungen  zwischen  den  beiden  Hälften,  und  zwar 
in  deren  letzten  Abschnitten;  diese  beziehen  meist  beide  Stimmen  ein  und 
erweisen  sich  als  direkte  Transposition  (T.  26-26  +  41-47  ~  82-92  +  96-102). 

Das  Präludium  basiert  auf  einem  einfachen  Rhythmus,  der  vorwiegend 
aus  Sechzehnteln  und  Achteln  besteht;  Zweiunddreißigstel  treten  nur  in  T. 
3,  4,  12  und  22  auf,  wo  sie  als  ausgeschriebene  Ornamente  -  'umgekehrte 
Schleifer'-  gelesen  werden  dürfen,  sowie  in  T.  77  und  97,  wo  sie  die  Töne 
des  Triller-Nachschlags  angeben.  Der  Grundcharakter  ist  lebhaft;  das 
Tempo  darf  rasch  sein.  Die  Artikulation  besteht  aus  leichtem  non  legato  für 
die  Achtel,  durchsichtigem  quasi  legato  für  die  Sechzehntel  und  legato  nur 
für  die  ornamentalen  Zweiunddreißigstel.  Die  einzige  Ausnahme  zum  non 
legato  der  Achtel  ist  mit  einem  Bogen  angezeigt  (vgl.  O:  T.  5\,fls-e).  Es 
klingt  hübsch,  wenn  der  Schritt  d-c  im  darauffolgenden  Takt  52  als  variierte 
Sequenz  interpretiert  und  diese  Bindung  daher  übernommen  wird. 

Der  Notentext  enthält  zahlreiche  Ornamente:  Praller,  Mordente,  Doppel- 
schläge, zusammengesetzte  Verzierungen  und  Triller.  Die  Praller  in  T.  18 
und  20  sind  integraler  Bestandteil  der  melodischen  Figur;  beide  beginnen 
mit  der  oberen  Nebennote;  der  Praller  in  T.  51  dagegen  wird  stufenweise 
erreicht  und  setzt  daher  von  der  Hauptnote  aus  ein.  Zwei  weitere  Praller  sind 
in  Klammem  notiert  und  ^  erdaiiken  sich  offenbar  einem  späteren  Zusatz.  In 
T.  52  würde  das  Ornament  zwar  den  Sequenz-Bezug  zum  vorangehenden 
Takt  verstärken,  doch  ist  die  Sechzehntelgruppe  c-h-c  selbst  eine  ausge- 
schriebene Verzierung,  so  dass  eine  zusätzliche  Aufsplitterung  einer  der 
Scchzchntel  übertrieben  sein  mag.  Der  Praller  in  T.  71  dagegen  ziert  eine 
typische  Schlussformel,  die  zu  Bachs  Zeiten  unabhängig  von  der  Bezeich- 
nung im  Notentext  nie  unomamentiert  gespielt  worden  wäre. 

Mordente  finden  sich  in  T.  37-41,  92,  95.  96,  102  und  107;  ihre  Neben- 
noten sind  ausnahmslos  der  e-Moll-Tonleiter  zu  entnehmen.  Da  zwei  der 
Schlussformeln  mit  Mordent  bezeichnet  sind  (vgl.  T.  102  und  107),  ist  es 
vermutlich  sinnvoll,  auch  die  entsprechende  Note  in  T.  47  {eis)  mit  Mordent 
zu  verzieren.  Von  den  Doppelschlägen  beginnen  die  in  T.  47,  102  und  107 
mit  der  oberen  Nebennote;  die  ersten  beiden  berühren  die  e-Moll-fremde, 
erhöhte  untere  Nebennote  (T.  47:  gis,  T.  102:  eis).  Die  Doppelschläge  in 
T.  57-59  treten  im  Kontext  einer  Skala  auf  und  sind  daher  fünftönig  mit 
Beginn  auf  der  Hauptnote;  die  untere  Nebennote  greift  jeweils  den  Ton  des 
vorausgegangenen  Achtels  auf  Da  dieses  Ornament  Teil  einer  motivischen 
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Figur  ist,  die  sich  in  Sequenzen  fortpflanzt,  sollte  es  gleichermaßen  auf  die 
jeweils  zweiten  Achtel  in  U:  T.  60,  O:  T.  61,  U:  T.  62  und  O:  T.  63  über- 
tragen werden.  Der  Doppelschlag  in  T.  78  schheßlich  ist  eine  weitere 
Manifestation  desselben  Ornaments. 

Ein  Triller  ist  in  T.  29-32  eingezeichnet  und  sollte  in  T.  33-37,  86-88, 
89-92  und  97  entsprechend  gespielt  werden.  Die  vier  ersten  dienen  dazu, 
den  Klang  eines  langen  Orgelpunktes  aufrecht  zu  erhalten,  nehmen  aber 
sonst  an  keiner  melodischen  Entwicklung  Teil.  Der  anderenorts  erwünschte 
Vorhalt-Effekt  fällt  daher  weg;  diese  Triller  können  allen  Scchzchntcin  der 
Gegenstimme  mit  der  Hauptnote  begegnen.  Da  sie  mit  Überbindung  oder 
vor  einer  Pause  enden,  benötigt  keiner  von  ihnen  einen  Nachschlag;  viel- 
mehr schließen  sie  auf  der  letzten  Hauptnote  vor  dem  Taktstrich.  Der  Triller 
in  T.  97  dagegen  ist  ein  melodischer  Triller.  Er  beginnt  mit  der  oberen 
Nebennote  e,  bewegt  sich  in  Zweiunddreißigsteln  und  schließt  mit  dem  vom 
Komponisten  ausgeschriebenen  Nachschlag. 

Zusammengesetzte  Triller  finden  sich  in  T.  43  und  77.  Der  erste  beginnt, 
wie  der  vertikale  Strich  links  im  Symbol  anzeigt,  mit  einem  Vorhalt,  dem 
nach  einer  Achtel  (gegen  das  zweite  h  der  Unterstimme)  die  Hauptnote 
folgt;  hier  erklingen  noch  vier  Trillemoten,  bis  die  Verzierung  mit  der 
Hauptnote  auf  dem  dritten  Achtel  des  Taktes  zum  Stillstand  kommt.  Dieses 
Ornament  sollte  auf  das  ihm  entsprechende  g  in  T.  98  übertragen  werden.  In 
T.  77  schreibt  Bach  ein  mit  konvexer  Kurve  ansetzendes  Symbols  diese 
Verzierung  beginnt  also  mit  der  unteren  Nebennote  eis.  Da  ihr  ein  ausge- 
schriebener Nachschlag  folgt,  sollte  sie  als  ein  den  Notenwert  ausfüllender 
Triller  gelesen  werden:  Die  Töne  sind  also  cis-dis-e-dis-e-dis-cis-dis. 

Das  Hauptmotiv  dieser  zweistimmigen  'Invention'  ist  zweitaktig  und 
besteht  aus  zwei  s\  mmetrischen  Hälften:  Die  erste  beginnt  mit  einem  vier- 
tönigen  Aufstieg  und  endet  nach  einem  fallenden  Intervallsprung  mit  einem 
weiteren  ansteigenden  Schritt;  die  zweite  beginnt  mit  einem  viertönigen 
Abstieg  und  endet  nach  einem  aufsteigenden  Intervallsprung  mit  einem 
weiteren  fallenden  Schritt.  Die  erste  Hälfte  sorgt  für  eine  Steigerung  der 
Spannung,  die  zweite  baut  sie  wieder  ab.  In  seiner  vollständigen  Gestalt 
erfahrt  das  Motiv  fünfzehn  Einsätze: 


I. 

T. 

1-3 

0 

6. 

T. 

II-I3 

U 

II. 

T. 

21-23 

U 

2. 

T. 

3-5 

u 

7. 

T. 

13-15 

0 

12. 

T. 

49-51 

U  inv 

3. 

T. 

5-7 

0 

8. 

T. 

15-17 

0 

13. 

T. 

53-55 

0  inv 

4. 

T. 

7-9 

0 

9. 

T. 

17-19 

U 

14. 

T. 

73-75 

0  inv 

5. 

T. 

9-1 1 

0 

10. 

T. 

19-21 

u 

15. 

T. 

77-79 

L  inv 
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Die  vier  Umkehrformen  werden  jeweils  mit  Teilsequenzen  verlängert;  vgl. 
U:  T.  49-53,  0:  T.  53-57.  U:  T.  73-77.  O:  T.  77-81).  Der  erste  Einsatz  wird 
von  einem  Oktavsprung  des  Grundtones  begleitet,  der  nicht  Teil  des  poly- 
phonen Gewebes  ist,  sondern  als  harmonische  Stütze  des  Anfangs  fungiert; 
diese  Töne  sollten  daher  mit  neutralem  Anschlag  gespielt  werden.  Spätere 
Einsätze  des  Motiv  s  sind  von  verschiedenen  'Kontra-Motiven'  begleitet,  die 
sich  vor  allem  im  jeweils  zweiten  Takt  identifizieren  lassen:  vgl.  KMl, 
bestehend  aus  'umgekehrtem  Schleifer'  und  Aufwärtssprung,  in  O:  T.  (3)-4, 
(1 1)-12  und  (21)-22;  KM2,  mit  aufsteigenden  Achteln  gefolgt  von  Kadenz- 
typischen Sprüngen,  inU;  T.  (5)-7,  (7)-9,  (9)-l  1,  (13)- 15  sowie  in  variierter 
Umkehrung  in  T.  (53)-55  und  (73)-75;  KM3,  die  sehr  charakteristische  aber 
nur  zweimal  verwendetet  Gegenstimme,  in  O:  T.  17-19  und  19-21. 

Das  zentrale  Motiv  bildet  ab  T.  23  fünf  deutlich  identifizierbare  Varian- 
ten, Mla-Mle,"  deren  dynamische  Wirkung  von  der  jeweiligen  Satzdichte 
und  der  Richtung  der  Sequenzen  bestimmt  wird.  Das  Ergebnis  ist  über- 
schaubar: Mla,  Mlc  und  Mld  erklingen  ausschließhch  in  Engführungen 
und  aufsteigenden  Sequenzen;  sie  sorgen  daher  stets  für  eine  Steigerung;^- 
Mlb  wird  von  Orgelpunkten  begleitet,  ertönt  also  in  einem  in  polyphoner 
Hinsicht  dünnen  Satz,  und  da  zudem  alle  Sequenzen  absteigend  folgen, 
bringt  es  eine  Entspannung  mit  sich.  Mle  hat  eine  Sonderstellung  sowohl 
aufgrund  seiner  größeren  Ausdehnung  als  auch  wegen  des  beinahe  homo- 
phonen Effekts,  den  die  Parallelen  erzeugen.  Die  Spannung  steigt  sanft  im 
ersten  Einsatz  und  fällt  im  zweiten  ebenso  sanft  wieder  ab. 

Im  Sparmungsverlauf  des  Stückes  ergibt  sich  für  die  erste  Hälfte  eine 
große  crescendo-diminuendo-Karve  (Abschnitt  I  +  11)  gefolgt  von  zwei 
kleineren  (III:  T.  23-29/29-37  und  37-41/41-48).  Abschnitt  IV  verbindet  eine 
konkave  (T.  57-63)  mit  einer  konvexen  Kurve  (T.  63-72),  Abschnitt  V  äh- 
nelt Abschnitt  III,  und  den  Abschluss  bildet  eine  letzte  Kurve  aus  Steige- 
rung und  Zurücknahme  (T.  103-108). 

"  Mla  in  O:  T.  23-25i,  U:  T.  24-26,  O:  T.  25-27,  U:  T.  26-28,  O:  T.  25-27.  U:  T.  81-83, 
O;  T.  82-84  sowie  geteilt  zwischen  T.  28-29  +  23  bzw.  zwischen  T.  84/85  +  81; 

Mlb  in  O:  T.  29-32,  32-33,  U:  T.  33-35,  35-37;  O:  T.  85-87,  87-89,  U:  T.  89-91,  91-93; 

Mlc  in   U:  T.  37-39, 0:  T.  38-40,  U:  T.  39-41, 0:  T.  40-42,  U:  T.  94-96, 0:  T.  95-97  sowie 
abgewandelt  in  O:  T.  93-95; 

Mld  in  U:  T,  57-59.  B:  T.  58-60.  U:  T.  59-61,  O:  T.  60-62.  U:  T.  61-63,  O:  T.  62-64;  und 

Mle  in   L:  T.  63-67i  und  U;  T.  67-71  [  sowie  mit  der  Umkehrform  in  O:  T.  67-70;  und  O; 
T.  64/65. 

12 

Die  Tatsache,  dass  die  Oberstimmensequenz  von  Mld  eine  Oktave  tiefer  versetzt  erklingt, 
ist  bedingt  durch  die  Grenzen  der  Tastatur,  für  die  Bach  komponierte. 
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Das  Thema  dieser  Fuge  ist  lang  und  vielgliedrig.  Es  umfasst  horizontal 
fast  sechs  Takte  (vom  Auftakt  bis  zum  mittleren  Schlag  in  T.  6),  vertikal 
mehr  als  eine  Oktave,  und  hinsichtlich  des  Materials  eine  überraschend 
großen  Zahl  deutlich  unterschiedener  kleiner  Moti^  e.  In  der  Phrasenstruktur 
erkennt  man  auf  Anhieb  zwei  kontrastierende  Segmente.  Das  erste  endet  in 
T.  2  Mitte  mit  der  Rückkehr  zum  Grundton;  seine  Kontur  kann  als  Kurve 
mit  langsamem  Anstieg  und  schnellerem  Abstieg  beschrieben  werden.  Das 
zweite  Segment  wird  durch  eine  fallende  Linie  mit  drei  Synkopen  charakte- 
risiert (vgl.  T.  2:  c,  T.  3:  a,  T.  4;  fis),  die  mit  einiger  Verzögerung  ebenfalls 
in  den  Grundton  münden.  Innerhalb  der  beiden  Segmente  ergeben  sich 
aufgrund  der  Sequenzbildungen  zudem  kleinere  Einheiten.  Es  ist  interessant 
zu  beobachten,  dass  diese  Komponenten  quasi  mit  minimaler  Ausdehnung 
beginnen  (die  erste  ist  weniger  als  zwei  Viertel  lang,  da  der  Auftakt  nur 
zwei  von  drei  Triolenachteln  umfasst),  dann  anwachsen  (zwei  volle  Viertel 
in  der  zweiten,  vier  Viertel  in  der  dritten  bis  fünften  Teilphrase),  bis  sie  in 
der  letzten  Teilphrase  eine  Ausdehnung  von  zwei  ganzen  Takten  erreichen. 
Die  Länge  dieser  letzten  Teilphrase  ergibt  sich  aus  einer  Art  indirekter 
Erweiterung  -  indirekt,  insofern  sie  nicht  ausgelassen  werden  kann,  wenn 
das  Thema  nicht  unvollständig  klingen  soll.  Spielt  man  die  (in  T.  4  mit  fis 
beginnende)  Teilphrase  jedoch,  indem  man  die  Achteltriolen  in  der  ersten 
Hälfte  von  T.  5  einen  Ton  tiefer  versetzt  und  den  mittleren  Taktschlag  zum 
e  zurückbiegt,  so  entdeckt  man.  dass  Bach  das  Thema  bereits  hier  -  einen 
Takt  früher  als  in  der  vorliegenden  Version  -  sehr  überzeugend  hätte 
beenden  können.  Es  mag  daher  wenig  überraschen,  dass  der  Komponist  den 
verbleibenden  Triolenlauf  (vom  c  in  einer  Wellenbewegung  hinab  zum  e) 
später  als  imabhängiges  Motiv  verwendet. 

Kontur  und  Rhythmus  des  Themas  sind  ebenso  vielgestaltig  wie  die 
Phrasenstruktur.  Es  gibt  omamentale  Figuren  (\  gl.  die  ausgeschriebenen 
Doppelschläge  in  T.  I).  melodische  Sekundschritte  {c-h  und  a-g  in  T.  3-4), 
eine  Dreiklangsbrechung  (T.  2),  zwei  aus  der  latenten  Zweistimmigkeit 
resultierende  Intervallsprünge  imd  eine  verminderte  Septime,  die  in  T.  5  die 
'indirekte  Erweiterung'  mit  dem  Rumpf  des  Themas  verbindet.  Sechzehntel, 
Triolenachtel,  punktierte  Achtel,  Viertel,  übergebundene  Viertel  und  synko- 
pierte Halbe  bilden  das  rhythmische  Inventar. 
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Trotz  dieser  großen  Vielfalt  -  sechs  Teilphrasen,  fünf  Arten  von  Inter- 
vallen und  sechs  verschiedene  Notenwerte  -  spürt  man  eine  einheitliche 
Kraft.  Reduziert  man  nämlich  das  Thema  auf  eine  imaginäre  'unverzierte 
Grundform',  indem  man  die  ausgeschriebenen  Ornamente  in  T.  1  ebenso 
entfernt  wie  die  Dreiklangsbrechung  in  T.  2  und  die  anmutigen  Ausweich- 
noten in  T.  3  und  4  (wo  der  wiederholte  schnelle  Schritt  dis-e  zwar  zur 
Attraktivität  der  Linie  beiträgt,  nicht  jedoch  zu  deren  Logik  nötig  ist),  so 
erhält  man  eine  sehr  homogene  Kontur: 


Diese  Kontur  bietet  Interpreten  eine  wertvolle  Orientierung,  indem  sie 
verhindert,  dass  man  angesichts  so  vieler  charmanter  Details  den  Sinn  für 
das  Ganze  verliert.  Zudem  hilft  sie  bei  der  Bestimmung  der  dynamischen 
Gestaltung  des  Themas.  So  ergibt  sich  für  die  lokalen  Höhepunkte  in  den 
drei  sequenzierenden  Teilphrasen  zu  Beginn  ein  crescendo,  während  die 
drei  synkopierten  Höhepunkte  zu  Anfang  der  verbleibenden  drei  Teilphra- 
sen ein  jeweils  kleines  lokales  sowie  auch  ein  übergeordnetes  diminuendo 
beschreiben.  Der  \  orrangigc  dieser  Höhepunkte  ist  das  c  in  T.  2-3,  das  als 
erste  Synkope  rhythmisch  hervorgehoben  ist,  als  höchster  Ton  der  Grund- 
linie den  Umkehrpunkt  bezeichnet  und  als  Vertreter  der  Subdominante  auch 
harmonisch  unterstrichen  wird. 


Die  Fuge  enthält  neun  unveränderte  Themeneinsätze: 


1. 
2. 
3. 
4. 
5. 


T.  0-6 
T.  6-12 
T.  12-18 
T.  23-29 
T.  29-35 


O 

M 
U 
0 
M 


6. 

7. 


T.  41-47 

T.  49-55 
T.  59-65 
T.  71-77 


U 
M 
O 

u 
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Bach  hat  für  diese  Fuge  ein  Kontrasubjekt  entworfen,  das  das  Thema 

sehr  zuverlässig,  wenn  auch  mit  einigen  Modifikationen,  begleitet.  Als 
Begirm  muss  vermutlich  die  erste  Triole  in  T.  7  gelten.  Die  vorausgehenden 
fünf  Triolensechzehntel  in  T.  6  finden  sich  zwar  vor  vielen  der  KS-Einsätze 
(vgl.  T.  12:  M,  T.  41:  M,  T.  49:  U,  T.  71:  O);  doch  da  sie  die  sechste  Teil- 
phrase des  Themas  sequenzieren  und  zudem  auch  als  Zwischenspielmaterial 
verwendet  werden,  lässt  sich  eine  Bindung  an  den  Rest  des  Kontrasubjekts 
weder  beweisen  noch  bestreiten.  In  dieser  Analyse  wird  der  ambivalente 
Skalenabschnitt  als  Überleitungsmotiv  behandelt. 

In  einigen  späteren  Einsätzen  erklingt  das  Kontrasubjekt  selbst  entweder 
gleichzeitig  in  zwei  einander  ergänzenden  Stimmen  (vgl.  M+0:  T.  13-18, 
U+M:  T.  24-29),  oder  es  wechselt  auf  halbem  Wege  von  der  einen  in  die 
andere  über  (vgl.  U/O:  T.  30-35.  M/O:  T.  42-47.  O/M:  T.  72-77).  Der  einzige 
Einsatz,  der  dem  ursprünglichen  weitgehend  entspricht,  ist  der  in  U:  T.  50-55. 
(In  T.  62-64  ertönt  nur  noch  ein  Fragment.)  Bei  einem  solchen  Grad  an 
Variation  stellt  sich  die  Frage,  was  als  Grundform  des  Kontrasubjektes 
angesehen  werden  muss.  Wie  beim  Thema  hilft  auch  hier  die  Entfernung 
aller  auskomponierten  Ornamente.  Dabei  wird  man  überrascht  feststellen, 
dass  das,  was  an  der  Oberfläche  wie  eine  recht  unabhängige  Komponente 
wirkt,  sich  als  verzierte  Parallele  des  Themas  entpuppt. 


Die  e-Moll-Fuge  enthält  sechs  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  18.-23  Z3  T.  47.-49  Z5  T.  65.-71 
Z2     T.  35.-41         Z4     T.  55.-59         Z6     T.  77.- 86 


Copyrighred  malerial 


432 


WKII/10:  e-Moll 


Mehrere  dieser  Zwischenspiele  sind  in  sich  zweiteilig;  dies  erweist  sich 
als  wichtig  für  das  Verständnis  des  Bauplanes.  Eine  abgeschlossene 
Modulation  zur  Paralleltonart  und  ein  nachfolgender  Wechsel  des  Materials 
erlauben  es,  Zla  von  Zlb  (T.  182-20-,-23)  zu  unterscheiden;  plötzlich  auf- 
tretende homophone  Elemente  und  eine  Generalpause  trennen  Z5a  von  Z5b 
(T.  öS^-TOo-Tl);  und  das  letzte  Zwischenspiel  zerfällt  sogar  in  die  drei 
Segmente  Z6a,  Z6b  und  Z6c  (T.  772-81,-832-86).  Zla  und  Z3  sind  deutlich 
analog  gebaut.  Keines  der  Zwischenspiele  in  dieser  Fuge  beschränkt  sich 
auf  eine  Kadenzformel;  alle  verarbeiten  Fragmente  aus  dem  Thema''  sowie 
ein  unabhängiges  Motiv,  das  den  Triolenachteln  und  Sechzehnteln  in  Thema 
und  Kontrasubjekt  einen  punktierten  Rhythmus  hinzufügt  (vgl.  O:  T.  18-19, 
M:  T.  19  etc.).  Zudem  präsentiert  Zlb  eine  charakteristische,  mehrfach 
sequenzierte,  jedoch  später  nie  erneut  aufgegriffene  Unterstimmenfigur  und 
Z6a  eine  dreistimmig  komplementär-rhythmische  Figur  mit  indirektem 
Bass-Orgelpunkt  (T.  79-81).  Bald  darauf  erweitert  Stimmspaltung  den  Satz 
zu  echter  Vierstimmigkeit;  vgl.  den  mit  Fermate  verlängerten  Akkord  in 
T.  83  sowie  den  gesamten  Schlusstakt. 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielt, 
ergibt  sich  weitgehend  aus  den  Sequenzen.  Z  la  bildet  ein  crescendo,  gefolgt 
von  einem  diminuendo  in  Zlb;  Z2  und  Z4  beschreiben  ähnliche  Kurven.  Z3 
greift  nur  die  aufsteigenden  Muster  aus  Zla  auf  und  fungiert  so  als  Brücke 
zwischen  zusammengehörigen  Einsätzen.  Interessanterweise  wirkt  auch  Z5 
-  trotz  seiner  Unterbrechung  durch  Fermate  und  Generalpause  -  \  erbindend; 
das  kurze  Segment  Z5b  bereitet  mit  einer  zwingenden  Spannungssteigerung 
den  letzten  Themeneinsatz  vor.  Z6,  das  längste  und  abwechslungsreichste 
Zwischenspiel  dieser  Fuge,  enthält  ein  Toccata-Segment  (vgl.  T.  79-83),  das 
in  diesem  Kontext  einzigartig  ist;  doch  der  Orgelpunkt  in  Z6a,  der  in  Z6c 
wieder  aufgegriffen  wird,  sorgt  für  inneren  Zusammenhalt  (vgl.  T.  78-81 
und  84-85).  Eine  letzte  Überraschung  bereitet  Bach  mit  dem  Schlusstakt: 
Die  Textur,  die  komplementär-rhythmische  Anlage  und  das  Ausklingen  auf 
einem  schwachen  Taktteil  erinnern  an  die  tonartbestätigenden  Schlusstakte 
vieler  Allemanden  und  mancher  Couranten  in  Bachs  Suiten. 


Der  letzte  Takt  des  Themas  wird  aufgegriffen  in  Zla  (U;  2  x),  Z2  (M:  1  x  ,  T.  35-36),  Z3 
(U:  2  x),  Z4  (O:  3  X  +  M:  1  x)  und  Z5  (M:  1  x  und  U:  1  x).  Der  fünftönige  Skalenabstieg 
allein  erklingt  zudem  in  Zlb  (M:  3x),  Z2  (M:  T.  36-37,  alle  drei  Stimmen  im  Wechsel  T. 
37-41),  Z5a  (M:  1  x  T.  68),  Z5b  (U:  2  x)  und  Z6c  (O:  Ix  T.  84).  Eine  weitere  Ableitungsform 
aus  Triolenachteln  ertönt  als  Aufstieg  mit  verschiedenen  Ergänzungen;  vgl.  Zlb  (O:  3  x), 
Z5a(0:  T.  66-67,  U  +  O:  T.  69-70,  Oi^T.  71),Z6a(M:  T.  78-79)  und''z6b  (O;  1  x  T.  84-85). 
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Der  Gmndcharakter  der  Fuge  ist,  wie  schon  das  alla  breve-Metium 
nahelegt  und  die  omamentalen  Figuren  und  Dreiklangsbrechungen  in  der 
Oberflächenstruktur  bestätigen,  'eher  bewegt'.  Interessant  sind  die  Keile  auf 
den  Vierteln.  Diese  Notenwerte  wären  in  lebhaftem  Charakter  ja  ohnehin 
non  legato  zu  spielen;  die  Keile  jedoch  verwandeln  die  sonst  passive,  sanfte 
Trennung  in  eine  aktive,  energische  Verkürzung  des  Notenwertes.  Dies 
betrifft  -  bei  jedem  entsprechenden  Einsatz  in  der  ganzen  Fuge  -  die  End- 
noten der  ersten  fünf  Teilphrasen  sowie  der  Dreiklangsnoten  im  Thema  und 
die  Endnoten  der  ersten  zwei  Teilphrasen  im  Kontrasubjekt.  (Im  Gegensatz 
dazu  sind  die  Dreiklangsbrechungen  im  Zwischenspielmotiv  in  U:  T.  21-23, 
da  Bach  sie  auch  beim  ersten  Auftreten  nicht  mit  Keilen  versieht,  in  sanfte- 
rem non  legato  auszuführen.)  Legato  müssen  alle  jene  längeren  Werte 
gespielt  werden,  die  einen  Vorhalt  darstellen,  \or  allem  also  die  ersten 
Notenpaare  in  der  vierten  und  fünften  Teilphrase  des  Themas. 

Die  Artikulation  ist  jedoch  nur  eine  von  zwei  Fragen,  die  die  Länge  der 
Notenwerte  betreffen;  der  andere  ergibt  sich  durch  den  Abstand  von  einem 
Anschlag  zum  nächsten.  Dieser  meist  selbstverständliche  Aspekt  erfordert 
hier  einige  Überlegung.  Die  Sechzehntel  und  Triolenachtel  des  Thema  treten 
nirgends  gleichzeitig  auf.  so  dass  sich  das  Problem  einer  polyrhythmischen 
Gegenüberstellung  nicht  stellt.  Anders  ist  es  mit  den  punktierten  Figuren  im 
unabhängigen  Motiv,  die  Bach  regelmäßig  einer  Achteltriole  gegenüber- 
stellt (vgl.  T.  18ff).  Das  Manuskript  ist  in  Bezug  auf  die  senkrechte  Aus- 
richtung der  Notenköpfe  ebenso  eindeutig  wie  der  moderne  gedruckte 
Notentext:  Die  punktierte  Figur  ist  im  Gigue-Rhythmus  zu  spielen,  d.h.  im 
Verhältnis  2+1  anstelle  von  3  +  1.  Während  viele  Interpreten  diese  rhyth- 
mische Deutung  in  T.  12  und  ab  T.  18  intuitiv  vollziehen,  sind  die  meisten 
sich  nicht  bewusst,  dass  sie  in  T.  3  und  4  anders,  nämlich  streng  punktiert, 
gespielt  haben.  Doch  von  T.  26  an  erfordern  Triolen  in  der  Gegenstimme 
eindeutig  auch  im  Thema  den  Gigue-Rhythmus,  so  dass  eine  konsequente 
Interpretation  diese  Ausführung  für  das  ganze  Stück  zugrunde  legen  sollte. 
(Dies  trifft  auch  auf  die  einzelne  Sechzehntel  am  Ende  von  T.  83  zu.) 

Das  Tempo  der  Fuge  erlaubt  kaum  individuelle  Varianten:  Es  muss 
schnell  genug  sein,  um  das  alla  öreve-Metrum  zu  verwirklichen,  aber  doch 
so  gemäßigt,  dass  die  Zweiunddreißigstel  der  Verzierungen  noch  sauber  und 
nicht  überstürzt  klingen.  Für  das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und 
Fuge  wirkt  die  folge  Übersetzung  am  überzeugendsten: 

Ein  Takt  entspricht  einem  halben  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Achtel  =  180,  Fugen-Halbe  =  60) 
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Der  Notentext  enthält  sowohl  thematische  als  auch  kadenzielle  Verzie- 
rungen. Das  erste  thematische  Ornament  findet  sich  auf  dem  ersten 
schweren  Schlag  des  Themas.  Es  handelt  sich  um  einen  Mordent,  der  drei- 
mal (T.  1,  7,  13)  eingezeichnet  ist.  Die  Klammem  weisen  auf  einen  nach- 
träglichen Zusatz  hin,  der  Druck  des  Symbols  in  normaler  Größe  auf  einen 
Zusatz  von  Bachs  eigener  Hand.  (Zusätze  nachweislich  anderen  Ursprungs 
werden  im  Urtext  durch  kleinen  Stich  unterschieden.)  Die  dreimalige  Ein- 
zeichnung  weist  dieses  Ornament  als  einen  integralen  Teil  des  Themas  aus. 
Wer  keine  technischen  Probleme  mit  der  erforderlichen  Geschwindigkeit 
und  Mittelstimmenakrobatik  (in  T.  30  und  50)  hat,  sollte  sich  diese 
'Verschönerung'  des  Themas  nicht  entgehen  lassen.^"*  Das  zweite  themati- 
sche Ornament  tritt  im  Kontrasubjekt  auf  Dieser  Praller  erscheint  nur 
einmal  (vgl.  T.  10),  allerdings  ohne  Klammern.  Die  Ausführung  auch  dieser 
Verzierung  ist  vor  allem  aus  technischen  Gründen  schwierig,  da  durch  die 
unverzichtbare  Bindung  der  Halben  an  die  folgende  Note  Fingersatzpro- 
bleme entstehen  (vgl.  z.B.  den  Praller  mifis  in  M:  T.  16). 

Die  nicht-thematischen  Ornamente  sind  dagegen  unproblematisch.  Die 
Praller  unter  den  Fermaten  in  T.  70  und  83  beginnen  mit  der  Hauptnote  und 
können  in  Anbetracht  der  erwünschten  Verlangsamung  fiinftönig  gespielt 
werden.  Auch  der  in  T.  83  auf  die  Unterbrechung  folgende  Doppelschlag  ist 
fünftönig  (dis-e-dis-cis-dis).  Der  Praller  in  T.  85  beginnt  mit  der  oberen 
Nebennote,  der  Doppelschlag  in  T.  37  mit  der  Nebennote;  beide  sind  vier- 
tönig. 

Der  Bauplan  der  Fuge  muss,  da  sowohl  explizite  Schlussformeln  als 
auch  Themeneinsätze  in  reduzierter  Stimmdichte  fehlen,  aus  der  harmo- 
nischen und  thematischen  Entwicklung  geschlossen  werden.  Die  Exposition 
präsentiert  drei  Einsätze  auf  Tonika,  Molldominante  und  Tonika.  Die 
Sequenzen,  mittels  derer  das  erste  Zwischenspiel  an  den  dritten  Einsatz  an- 
schließt, sorgen  für  eine  untrennbare  Bindung.  Die  erste  Durchfuhrung 
schließt  daher  erst  mit  dem  Ende  dieses  Zwischenspiels  in  T.  24j.  nach  einer 
Modulation  zur  Tonikaparallele  und  in  Überschneidung  mit  dem  Auftakt 
des  folgenden  Einsatzes.  Die  zweite  Durchführung  erklingt  in  Dur.  Sie 
enthält  zwei  Themeneinsätze  in  der  Tonikaparallele  G-Dur  und  deren 
Dominante  D-Dur  sowie  ein  abschließendes  Zwischenspiel.  Auch  diesmal 
(T.  42))  überschneidet  sich  das  Durchführungsende  mit  dem  Auftakt  des 
nächsten  Themeneinsatzes.  Die  dritte  Durchführung  bringt  die  Rückkehr 

14 

Im  Themeneinsatz  von  T.  41-47  ist  der  Mordent  abweichend  auf  die  erste  Synkope  ge- 
setzt. Dies  erscheint  etwas  willkürHch;  wer  möchte,  kann  die  Abweichung  ignorieren. 
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nach  e-Moll  mit  zwei  Einsätzen  auf  der  Dominante  und  Tonika.  Addiert 
man  das  überbrückende  Z3  und  das  abschließende  Z4,  so  ergibt  sich 
dieselbe  Länge  von  sechs  Takten,  die  auch  die  Zwischenspiele  der  ersten 
und  zweiten  Durchführung  charakterisierte.  Wieder  überschneidet  sich  der 
Schluss  mit  dem  Auftakt  des  nachfolgenden  Einsatzes  (vgl.  T.  60,) 

Durchführung  IV  stellt  das  Thema  auf  die  Subdominante  und  ermöglicht 
erst  dadurch  die  volle  Bestätigung  einer  Rückkehr  zur  Grundtonart.  Der 
Abschnitt  besteht  erneut  aus  zwei  Themeneinsätzen,  doch  seine  Zwischen- 
spiele sind  wesentlich  länger.  Bach  hat  jedoch  die  27-taktige  Durchführung 
so  komponiert,  dass  sie,  trotz  Fermate  und  Generalpause,  eine  unzweideu- 
tige Einheit  bildet.  Aus  harmonischer  Sicht  repräsentiert  der  ganze  lange 
Abschnitt  eine  einzige  erweiterte  e-Moll-Kadenz.  Kurz  nach  dem  Ende  des 
Subdominant-Einsatzes  in  T.  60-65  hört  man  einen  chromatischen  Abstieg 
(vgl.  U:  T.  66-70:  d — cis-c-h — ais-h)  zum  Dominant- Orgelpunkt,  der  zwar 
für  die  Dauer  des  letzten  Themeneinsatzes  unterbrochen,  jedoch  in  T.  78-8 1 
erneut  aufgegriffen  wird  und  in  T.  84-85  schließlich  den  abschheßenden 
Tonika-Basston  vorbereitet. 

Nach  einer  Exposition  mit  Einsätzen  in  allen  drei  Stimmen  präsentieren 
die  drei  folgenden  Durchführungen  die  drei  möglichen  Paare.  So  ist  diese 
Fuge  mit  je  drei  Themeneinsätzen  in  jeder  Stimme  sehr  ausgeglichen. 


T,   1     2    3    4    5    6    7    8    9     10    11    12    13    14    15    16    17    18    19    20    21    22    23  24 
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1  KS 

1  KS+  1 

M 

|Th 

KS 

U 

iTh 

T,  24    25    26    27    28    29    30    31    32    33    34    35    36    37    38    39    40    41  42 


o  1 

Th 

 1  {-fl  

M 

KS 

|Th                           1  / 

U 

KS+  1 

1%  KS  1                  \  L 

T.   42    43    44    45    46    47    48    49    50    51    52    53    54    55    56    57    58    59  60 


o 

1  KS+  1 

M 

1  KS 

U 

iTh 

^  |ks 

T.  60    61    62    63    64    65    66    67    68    69    70    71    72    73    74    75    76    77    78    79    80    81    82    83    84    85  86 


o  |Th 

Vi  KS  1 

M 

1  %  KS  1 

1%  KS 

l 

U 

Th 

436 


WKII/10:  e-Moll 


Hinsichtlich  des  Spannungsverlaufs  beschreiben  alle  vier  Durchführun- 
gen Steigerungen  ^  on  einem  Themeneinsatz  zum  nächsten.  Das  überleitende 
Zwischenspiel  in  der  dritten  Durchführung  unterstützt  diese  Tendenz;  erst 
die  vierte  Durchführung  bringt  eine  Abweichung:  hier  übertrifft  der  den 
Abschnitt  eröffnende  Subdominant-Einsatz  den  darauf  folgenden  Tonika- 
Einsatz  an  Intensität,  sowohl  wegen  der  dieser  Funktionsfolge  inhärenten 
harmonischen  Entspannung  als  auch  wegen  des  diminuendo  in  Z5  und  der 
dreitaktigen  Reduktion  der  Stimmdichte  in  T.  TO^-TSt  -  der  einzigen  im 
ganzen  Stück.  Dafür  beschreibt  das  abschließende  Zwischenspiel  eine 
vollständige  dynamische  Kurve  und  gleicht  damit  denen  der  vorangehenden 
Durchführungen. 

Unter  den  vier  Durchführungen  ist  die  zweite,  in  Dur  gehaltene  vermut- 
lich die  ausdrucksstärkste.  Die  dritte  erhält  einen  Rest  dieser  erhöhten  Span- 
nung aufrecht,  und  erst  die  vierte  Durchführung  kehrt  zum  Intensitätsniveau 
der  ersten  zurück.  Diese  Unterschiede  sind  jedoch  keineswegs  dramatisch. 
Die  e-Moll-Fuge  zeichnet  sich  insgesamt  durch  einen  spielerischen  Charak- 
ter aus,  in  dem  das  thematische  Material  selbst  alle  Aufmerksamkeit  auf  sich 
zu  ziehen  versteht. 
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Das  F-Dur-Präludium  ist  eine  Komposition  in  meditativem  Charakter, 
die  vor  allem  durch  metrische  Eigenheiten  bestimmt  ist.  Dies  zeigt  sich  in 
der  kein  einziges  Mal  unterbrochenen  Achtelbewegung,  im  kontinuierlichen 
Hintergrund  von  Halben  in  mindestens  einer  der  Stimmen  sowie  in  den 
zahlreichen  Überbindungen,  die  Auszüge  aus  der  Achtelnoten-Bewegung  zu 
Akkorden  zusammenfassen.  Die  Textur  weist  bis  zu  fünf  Stimmen  auf,  die 
jedoch  nicht  streng  polyphon  geführt  sind.  Vielmehr  wandert  das  Haupt- 
motiv von  einer  Hand  des  Interpreten  in  die  andere,  von  einem  Register  ins 
andere.  Insgesamt  entsteht  der  Eindruck,  dass  durchgehende  Achtelnoten  in 
eine  Textur  vier-  bis  fünfstimmiger  Akkorde  eingebettet  sind.  Die  erste 
Phrase  ließe  sich  zum  Beispiel  so  darstellen: 


m 


Ii 


19  ^ 


31: 


rff 


Die  erste  Kadenz  schließt  in  T.  8.  wo  die  Tonika  durch  sukzessive  Auf- 
lösung einer  Stinmie  nach  der  anderen  in  schwacher  Position  auf  dem  drit- 
ten alla  breve-Schlag  wieder  erreicht  wird.  Die  nächsten  acht  Takte  modu- 
lieren zur  Dominant  C-Dur.  Die  auffällige  Analogie  der  Takte  17  und  1 
spricht  für  einen  "Neubeginn  auf  der  Dominante'  und  legt  damit  nahe,  dass 
die  beiden  ersten  harmonischen  Entwicklungen  als  eine  größere  Gruppe 
zusammengefasst  aufgefasst  werden  sollen.  Insgesamt  enthält  das  F-Dur- 
Präludium  vier  solcher  zusammengesetzter  Abschnitte: 


I 

II 
III 


T.  1-8-16 
T.  17-24-32 
T.  33-40-46-56 


IV  T.  57-64-72 


Tonika/  Modulation  zur  Dominante 
Dominante/Modulation  zur  Dominantparallele 
Modulation  zur  Tonikaparallele/zur  Dominante 
/zur  Dominan^arallele 
Modulation  zur  Subdominante/zur  Tonika 


437 


Copyrlgbred  malerial 


438 


WKII/11:F-Dur 


Die  Komposition  umfasst  mehrere  längere  Analogien:  T.  1-1  Ij  ent- 
spricht!. 17-27)  (transponiert),  T.  I-63  kehrt  identisch  in  T.  57-623  wieder, 
und  T.  I-Sj  wird  zudem  in  T.  33-352  ^  variierter  Transposition  aufgegriffen. 
Eine  variierte  Transposition  von  T.  1  l-lö,  erklingt  in  T.  (H-lly  Schließlich 
gibt  es  eine  alle  Stimmen  einbeziehende  lokale  Sequenz:  vgl.  das  Modell  in 
T.  41-42  mit  den  versetzten  Wiederholungen  in  T.  43-44  und  45-46. 

Der  meditative  Charakter  des  Präludiums  erfordert  ein  ruhiges  Tempo 
bei  durchgehendem  legato.  Wie  die  Bögen  in  T.  1  andeuten,  sollen  die 
Achtel  nicht  als  aktive  Einzelnotcn  gespielt,  sondern  zu  Gruppen  zusam- 
mengefasst  werden,  so  dass  nur  die  metrisch  relevanten  Gewicht  erhalten.  In 
der  dynamischen  Gestaltung  entstehen  Missverständnisse  vor  allem  dann, 
wenn  Interpreten  versuchen,  melodische  Einzelheiten  hervorzuheben.  Diese 
sollten  jedoch  zugunsten  eines  aus  arabeskenartigen  Fäden  gewobenen 
Ganzen  in  den  Hintergrund  treten.  Steigerungen  oder  Entspannungen  von 
Note  zu  Note  würden  Hörer  irreführen  und  von  der  eigentlichen  Aussage 
der  Komposition  ablenken.  Sanfte  Kurven  entstehen  vielmehr  durch  die 
metrisch  betonten  Noten  innerhalb  der  Achtelketten  und  durch  die  harmoni- 
sche Entwicklung  innerhalb  jeder  Phrase. 

Der  Notentext  enthält  nur  eine  einzige  Verzierung:  die  klein  gestochene 
Note  in  T.  66.  Ihr  Druck  in  Klammem  deutet  daraufhin,  dass  sie  in  Bachs 
ursprünglichem  Manuskript  noch  nicht  vorkommt.  Allerdings  trägt  dieser 
Vorhalt  sehr  zur  Glätte  und  Schönheit  des  Taktes  bei,  was  ihn  auch  heutigen 
Interpreten  empfiehlt.  Seine  Dauer  entspricht  der  Hälfte  des  Wertes  der 
Hauptnote;  das  Ergebnis  ist  ein  Vorhalt  b  auf  Schlag  1  gefolgt  von  der 
Auflösung  a  auf  Schlag  2. 

Innerhalb  des  Achtelnoten-Gewebes  lassen  sich  drei  wiederkehrende 
Figuren  ausmachen.  Alle  drei  beginnen  auf  der  zweiten  Achtel  eines  Taktes 
mit  einem  dreitönigen  Aufstieg,  der  auftaktig  zum  folgenden  Taktschlag 
führt,  und  alle  bestehen  aus  kleinen  Viertongruppen  mit  einer  unterschied- 
lichen Anzahl  an  Sequenzen.  Die  metrisch  betonten  Abschlusstöne  jeder 
Viertongruppe  sind  häufig  zwecks  Akkordbildung  übergebunden.  Im  Fol- 
genden werden  diese  Figuren  als  Fl,  F2  und  F3  bezeichnet  -  'F'  und  nicht 
'M',  um  stets  in  Erinnerung  zu  rufen,  dass  es  sich  nicht  um  melodische 
Motive  handelt. 

FI  wird  in  T.  1-2  eingeführt.  Die  auftaktige  erste  Gruppe  bildet  einen 
umgekehrten  Doppelschlag,  dem  vier  normale  Doppelschlaggruppen  folgen. 
Am  Ende  des  zweiten  Taktes  scheint  ein  neuer  Auftakt  eine  Art  Imitation 
einzuleiten,  die  jedoch  in  der  Praxis  als  Fortführung  derselben  Kontur 
wahrgenommen  wird.  Die  metrisch  hervorgehobenen  Töne  in  T.  1-3  sind: 
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f,  d,  b,  g,  e;  c,  a,f  und  c  (siehe  dazu  auch  das  obige  Notenbeispiel);  zwei 
weitere  Imitationen  der  Doppelschlag-Gruppe,  wieder  im  höheren  Register, 
fügen  noch  metrische  Betonungen  auf  g  und  e  hinzu.  Dynamisch  stellt  sich 
F 1  als  lange  Entspannung  dar. 

F2  erklingt  zum  ersten  Mal  in  T.  5-7, .  Diese  Figur  verbindet  umgekehrte 
Doppelschlag-Gruppen  zu  aufsteigenden  Sequenzen  (von  denen  die  dritte  zu 
a-b-c — a-b  erweitert  und  variiert  ist),  überschneidend  ergänzt  von  einem  Ab- 
stieg in  zwei  normalen  Doppelschlag-Gruppen.  Die  metrisch  wesentlichen 
Töne  bilden  eine  steile  Kurv  e  mit  Schlussparallele  -  d,  f,  (c)-b  I  g,e  -.  die 
mit  einem  eintaktigen  crescendo  gefolgt  von  einem  eintaktigen  diminuendo 
nachgezeichnet  werden  sollte.  Die  ganze  Figur  wird  unmittelbar  anschlie- 
ßend einen  Ton  tiefer  sequenziert  (vgl.  T.  1-9^). 

F3  wird  erst  im  Zusammenhang  mit  der  Kadenz  des  ersten  Abschnitts 
vorgestellt  (vgl.  die  rechte  Hand  in  T.  Mg-lö,).  Charakteristisch  ist  einzig 
der  Anfang,  der  ausnahmsweise  kein  ausgeschriebenes  Ornament,  sondern 
einen  Skalenabschnitt  zitiert.  Die  Imitation  kann  hier  deutlich  als  einem 
anderen  Texturstrang  angehörend  wahrgenommen  werden,  anders  als  in  F 1, 
wo  sie  einen  untrennbaren  Teil  einer  einzigen  komplementären  Linie  bildet. 
Die  dem  zweifachen  Aufsteig  folgende  Entspannung  erzeugt  kein  Muster, 
das  im  Verlauf  des  Stückes  unverändert  bleibt.  Eine  F3-Variante  findet  sich 
im  dritten  Abschnitt  des  Präludiums;  hier  werden  der  anfängliche  Aufstieg 
und  seine  Imitation  durch  einen  dreifachen  Doppelschlag  ergänzt  (vgl. 
T.  41-43,).  Diese  Variante  wird  zweifach  sequenziert.  Sowohl  F3  als  auch 
seine  Variante  bilden  dynamische  Kurven,  die  wesentlich  sanfter  ausfallen 
als  die  in  Fl  undF2. 

Bach  hat  das  ganze  Präludium  aus  diesen  drei  Figuren  gebildet.  Der 
Aufbau  des  Stückes  wird  im  Folgen  in  einer  tabellarischen  Übersicht 
dargestellt,  um  den  Vergleich  mit  dem  Notentext  zu  erleichtem. 


Takt 

Figur 

bestimmende  Töne 

Struktur 

Abschnitt  I 

1-4 

Fl 

f-d-b-g-e-c-a-f-c  +  g-e 

Phrase 

5-A 

F2 

d-f-c—b  /g-e 

zweitaktiges  Modell 

7-9, 

F2 

c-e-b — a / f-d 

Sequenz 

9-11, 

Fl 

d-b-g-c-a-d 

Phrase  1,  verkürzt 

11-143 

FI 

f-d-h-g-e-c-a-f-d-h  +  e 

Phrase  1.  \  ariiert 

143-16, 

F3 

c  /  a-d-c  /  c 

Schlussformel 

16-17, 

FI 

g-e-c 

Übergang 

Copyrlgbred  malerial 


440 


WKII/11:F-Dur 


Takt 

Figur 

bestimmende  Töne 

Struktur 

Abschnitt  II 

17-20 

Fl 

c-a-f-d-h-g-e-c-g  +  d-h 

Phrase 

21-23, 

F2 

a-c-(g)f-d-b 

zAveitaktiges  Modell 

23-25, 

F2 

g-b-f—(d-h-g-h-c) — e-c-a 

Sequenz 

25-27i 

Fl 

a-f-d-g-e-a 

Phrase  1,  verkürzt 

27-293 

Fl 

d-b-g  (parallel  f-d-g)  c-a-d 

Phrase  1,  entwickelt 

29-32, 

Fl 

g-e-cis-a-f-d-b-g 

Phrase  1,  variiert 

32-33i 

Fl 

Übergang 

Abschnitt  III 

33-37 

Fl 

d-b-g-e-c-a-f-d-h  +  d-gis 

Phrase  1,  entwickelt 

37-38, 

F2 

e-h-cis 

Verarbeitung 

38-40, 

F3 

a/e  -d-cis-d 

Verarbeitung 

40-41, 

Fl 

f-d-b 

Übergang 

41-43, 

F3a 

b/g- a-f-d 

zweitaktiges  Modell 

43-45, 

F3a 

d/b-  c-a-f 

Sequenz 

45-47i 

F3a 

f /  d- e-c-a 

Sequenz 

47-49, 

Fl 

f-d-h-gis-e-c 

Verarbeitung 

49-51, 

Fl 

e-c-a-f,  f-d 

freie  Imitation 

51-54, 

Fl 

a-f-d,  f-d-b,  d-b-gis 

Teilsequenzen 

54-56 

Fl 

e-c-a-e,  h-a-e-cis 

Kadenz  +  Übergang 

Abschnitt  IV 

57-60  Fl  f-d-b-g-e-c-a-f-c  +  g-e  Phrase,  vgl.  T.  1-4 

61-62,  F2  d-f-c—b/g  zweit.  Modell,  vgl.  T.  5-6 

623-642  F3  b  /  es-  d  /  d-b  freie  Verarbeitung 

64,-67,  Fl  es-es,  g-es-c,  f-d-g  freie  Verarbeitung 

67-70o  Fl  b-g-e-c-a-f-d-b-g-e  Phrase  1 ,  variiert 

703-72',  F3  f/d-g-f/f+a-f  Schlussformel 
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Das  Thema  dieser  Fuge  erscheint  regehnäßig,  doch  ist  der  genaue  Um- 
fang nicht  eindeutig.  Es  beginnt  auftaktig  in  der  Mitte  des  ersten  und  endet 
in  T.  5.  Dort  wird  die  Tonika  bereits  auf  dem  ersten  Schlag  erreicht,  doch 
könnten  die  beiden  folgenden  Sechzehntel  als  passive  Erweiterung  -  oder 
als  Vervollständigung  des  übergeordneten  halbtaktigen  Schlages  -  Teil  der 
Phrase  sein.  In  anderen  Fällen  allerdings  dienen  dieselben  zwei  Sechzehntel 
eindeutig  als  Anfang  einer  nachfolgenden  melodischen  Einheit  (vgl.  T.  25 
und  89).  Schließlich  gibt  es  einen  Einsatz,  in  dem  die  beiden  Sechzehntel 
nicht  in  der  erreichten  Harmonie  verbleiben  und  daher  urmiöglich  noch  zum 
Thema  gehören  können  (vgl.  T.  95).  Aus  all  diesen  Beobachtungen  ergibt 
sich,  dass  Bach  hier  ein  Fugenthema  mit  zwei  alternativen  Endungen  ent- 
worfen hat:  einer  'männlichen',  die  wie  ihr  Gegenstück  in  der  griechischen 
Poetik  mit  einer  betonten  Silbe  schließt,  und  einer  "weiblichen",  die  dieser 
Betonung  noch  eine  unbetonte  Erweiterung  folgen  lässt. 

Wirklich  einfach  ist  dagegen  der  Rh}  thmus,  der  ausschließlich  aus 
Sechzehnteln  und  Achteln  mit  ergänzender  Pause  besteht.  Eine  dritte  rhyth- 
mische Figur,  die  erst  außerhalb  der  thematischen  Phrase  eingeführt  wird 
(vgl.  ab  T.  5  die  Gruppen  aus  Achtel  +  Sechzehntel),  verleiht  der  Fuge  den 
Charakter  einer  Gigue.  Die  Kontur  besteht  aus  Mordent-Figuren,  zwei  grö- 
ßeren Intervallen  sowie  Läufen  in  Sekundschritten.  Die  Intervalle  in  T.  1-4 
zeigen  vorwiegend  aufwärts  und  die  in  T.  4-5  fast  nur  abwärts,  doch  ist 
diese  Kurve  durch  zwei  Neuanfänge  unterbrochen;  beide  folgen  auf  Unter- 
brechungen der  melodischen  Linie,  die  durch  plötzliche  Aufwärtssprünge, 
Keilmarkierungen  auf  den  Zieltönen  und  anschließende  Pausen  gleich  drei- 
fach hervorgehoben  sind.  Die  Phrasenstruktur  setzt  sich  somit  aus  1  +  1+2 
Takten  zusammen.  Harmonisch  ist  besonders  der  Anfang  des  Themas  inter- 
essant, insofern  Hörer  dem  unbegleiteten  ersten  Einsatz  ein  sehr  viel 
schhchteres  Skelett  zu  unterlegen  geneigt  sind,  als  sich  später  als  angemes- 
sen erweist.  Bachs  harmonisiert  jeden  halbtaktigen  Schlag: 

I     VI     IV  v'  l'  V'  I 


441 


Copyrlgbred  malerial 


442 


WKII/11:F-Dur 


Die  dynamische  Gestaltung  der  Phrase  sollte  die  Anspielung  auf  die 
Gigue  berücksichtigen.  Im  Lichte  dieses  virtuosen  Tanzes  entscheiden  die 
drei  Aufwärtsschwünge  {f-c,  a-d,  c-j)  die  Spannung  und  überschreiben  dabei 
die  Feinheiten  der  harmonischen  Entwicklung.  Die  Spannungskurve  des 
Themas  besteht  daher  aus  drei  kurzen,  steigernden  Auftakten,  deren  jeder 
den  vorausgegangenen  überbietet,  ergänzt  von  einem  ungebrochenen  dimi- 
nuendo durch  die  fallende  Oktave  von /  bis / 

Die  Fuge  umfasst  acht  Themeneinsätze: 

1.  T.  1-5  O  5.  T.  52-56  M 

2.  T.  5-9  M  6.  T.  66-70  U 

3.  T.  14-18  U  7.  T.  85-89  O 

4.  T.  21-25  U  8.  T.  89-95  U 


Das  Thema  erfährt  im  Verlauf  der  Fuge  nur  unwesentliche  Veränderungen; 
Umkehrung,  Engführung  oder  Paralleleinsätze  kommen  nicht  vor.  In  der 
tonalen  Antwort  ist  der  erste  Intervallsprung  zur  Quarte  verkleinert.  Nur  die 
beiden  letzten  Einsätze  zeigen  deutlichere  Modifikationen.  Der  vorletzte 
fluktuiert  zwischen  Dur  und  Moll:  Sein  Beginn  ist  in  einen  f-Moll-Akkord 
eingebettet,  doch  als  fünfter  Ton  erklingt  ö,  dem  allerdings  ein  des  folgt,  das 
jedoch  bald  darauf  zum  d  aufgelöst  wird  (vgl.  T.  85-87).  Dieser  Einsatz 
überrascht  zudem  durch  seine  verdickte  Textur:  In  T.  86-87  finden  sich  zwei 
fünfstimmige  und  ein  sechsstimmiger  Akkord.  Der  letzte  Themeneinsatz  ist 
durch  Sequenzen  -  oder  Antizipationen  -  seines  Kopfmotivs  deutlich 
verlängert  (vgl.  T.  89-93).  Zudem  unterscheidet  er  sich  von  allen  anderen 
durch  die  nirgends  sonst  auftretenden  Zweiunddreißigstelläufe  in  seiner 
Begleitstimme.  'Begleitstimme'  ist  hier  übrigens  die  einzig  angemessene 
Beschreibung:  Bach  hat  für  diese  Fuge  kein  einziges  konstantes  Kontra- 
subjekt entworfen. 

Wie  schon  die  Aufstellung  der  Themeneinsätze  verrät,  wird  der  weitaus 
größte  Teil  des  Komposition  von  Zwischenspielen  bestritten.  Nur  34  der 
insgesamt  99  Takte  der  Fuge  fallen  auf  das  Thema;  die  übrigen  zwei  Drittel 
verteilen  sich  auf  sechs  themafi-eie  Passagen. 

ZI      T.  9-14  Z4     T.  56-66 

Z2     T.  18-21  Z5     T.  70-85 

Z3     T.  25-52  Z6     T.  95-99 
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In  diesen  Zwischenspielen  spielen  allerdings  aus  dem  Thema  abgeleitete 

Komponenten  eine  wichtige  Rolle.  So  wird  vor  allem  die  dritte  Teilphrase 
häufig  zitiert,  mit  oder  auch  ohne  ihren  dreitönigen  Auftakt.  In  der  verkürz- 
ten Form  erklingt  diese  Komponente  in  Z2  mit  drei  Imitationen  (vgl.  M: 
T.  18-19,  O:  T.  19-20,  U:  T.  20-21),  inZ3  findet  man  sie  zunächst  erweitert 
um  einen  aufwärts  gerichteten  Quartsprung  (U:  T.  29-30,  O:  T.  30-31.  M: 
T.  31-32,  O:  T.  32-33,  O:  T.  36-37),  später  dann  ohne  diesen  Abschluss, 
dafür  aber  mit  Auftakt  (U:  T.  44-52),  und  in  Z5  schließlich  setzt  Bach  die 
thematische  Komponente  in  ihrer  natürlichsten  Funktion,  als  Teilsequenz 
des  vorangehenden  Themeneinsatzes,  ein. 

Neben  dieser  dem  Thema  entlehnten  Komponente  verwendet  Bach  ein 
unabhängiges  Zw  ischenspiel-Motiv  sowie  mehrere  lokale  Sequenzmodelle. 
Das  Motiv  wird  bereits  in  ZI  eingeführt  (vgl.  T.  9-10:  b-es);  zusammen  mit 
seinen  Imitationen  bestreitet  es  diese  erste  themafreie  Passage  zur  Gänze.  Es 
wird  in  der  Mitte  von  Z3  erneut  aufgegriffen,  sowohl  in  seiner  ursprüng- 
lichen Gestalt  (vgl.  M:  T.  37-38  und  O:  T.  38-39)  als  auch  in  einer  Variante 
mit  Verzögerung  des  dritten  Tones  (vgl.  M:  T.  39-44  und  O:  T.  39-45);  die 
Variante  wird  dann  zweimal  aufsteigend  sequenziert.  Als  Gegenstimme  in- 
nerhalb dieses  zweistimmigen  Sequenzmodells  präsentiert  die  Unterstimme 
eine  Figur  (vgl.  T.  38-40:  e-f).  die  ebenfalls  aufwärts  sequenziert  wird.  Z4 
enthält  zwei  weitere  Sequenzmodelle;  beide  sind  kurz  und  ertönen  ebenfalls 
in  der  Kombination  von  Ober-  und  Mittelstimme:  vgl.  T.  57-58ff  und 
T.  78-79ff.  Die  Takte  25-28;  sind  dagegen  von  einer  auf  die  Unterstimme 
beschränkten  Figur  und  ihren  Sequenzen  bestimmt  (vgl.  T.  25-26:  f-f,  mit 
zweifach  aufsteigender  Entwicklung);  in  T.  95-98i  wird  diese  Figur  trans- 
poniert aufgegriffen. 

Auf  der  Suche  nach  strukturell  relevanten  Kadenzen,  die  den  Verlauf 
des  Stückes  gliedern  würden,  entdeckt  man  nur  eine  einzige  Stelle  mit 
entsprechenden  Formeln.  Diese  hat  große  Ähnlichkeit  mit  der  Schluss- 
kadenz des  Stückes  (vgl.  T.  25-29  mit  95-99)  und  teilt  somit  das  dritte 
Zwischenspiel  in  die  zwei  Segmente  Z3a  und  Z3b.  Zusammenfassend  lässt 
sich  feststellen,  dass  die  Fuge  drei  Zwischenspiel-Typen  enthält:  motivisch 
bestimmte  Zwischenspiele  mit  Imitation  (ZI  und  Z2),  Zwischenspiele,  die 
großenteils  auf  Sequenzmodellen  basieren  (Z4  und  Z5)  sowie  kadenzierende 
Passagen  (Z3a  und  Z6).  Z3b  bildet  eine  Ausnahme  sowohl  wegen  seiner 
komplexen  Struktur  aus  Motiven  und  Sequenzmodellen  als  auch  vor  allem 
wegen  seiner  Ausdehnung  von  dreiundzwanzig  Takten  (T.  29-52);  diese 
themafreie  Passage  ist  somit  fast  ebenso  so  lang  wie  die  ersten  vier  Einsätze 
einschUeßlich  der  sie  verbindenden  Zwischenspiele. 
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Bei  der  Bestimmung  des  Grundcharakters  spielt  die  Taktangabe  eine 

wichtige  Rolle.  Wie  so  viele  der  in  dieser  Epoche  als  zusammengesetzte 
Metren  notierten  Angaben  erfüllt  Bachs  6/16-Takt  nicht  eigentlich  die 
Aufgabe,  die  spätere  Generationen  von  einer  Taktangabe  erwarten:  Sie  zeigt 
keineswegs  an,  dass  man  in  jedem  Takt  sechs  kurze  Schläge  zählen  sollte, 
sondern  ist  a  ielmehr  nur  eine  Art,  triolische  Figuren  zu  notieren.  Es  hilft, 
sich  vorzustellen,  was  ein  Dirigent  schlagen  würde,  um  zu  erkennen,  dass 
ein  2/4-Takt  gemeint  ist.  Diesem  'eigentlichen'  Metrum  sollte  in  Fragen  des 
Tempos,  der  Phrasierung  und  der  lokalen  Dynamik  Rechnung  getragen 
werden. 

Wie  schon  erwähnt,  wird  die  f-MoU-Fuge  charakterUch  definiert  durch 
ihre  Anspielungen  auf  die  Gigue  und  ist  entsprechend  als  lebhaft  zu  inter- 
pretieren. Viele  der  Sechzehntel  können  als  auskomponierte  Ornamente 
gelesen  werden.  Die  Artikulation  entspricht  dieser  Beobachtung,  mit  legato 
für  die  Mordentfiguren  in  den  ersten  beiden  Teilphrasen  des  Themas  und 
quasi  legato  in  den  Läufen.  Der  typische  Gigue-Rhythmus,  das  Paar  aus 
Achtel  +  Sechzehntel,  ist  unbedingt  federnd  und  mit  einer  Andeutung  von 
'schwer-leicht,  schwer-leicht'  zu  spielen.  Eine  weitere  Anleihe  aus  der 
Gigue  ist  die  Kombination  der  beiden  rhythmischen  Figuren  in  einem  Takt: 
die  Triole  mit  anschließendem  Achtel  +  Sechzehntel-Paar  (vgl.  z.B.  0:  T.  8), 
in  der  die  laufend  erreichte  Achtel  traditionell  nicht  betont  wird.  Punktierte 
Achtel  sind  non  legato  zu  spielen;  Ausnahmen  bilden  nur  die  in  Sechzehntel- 
Überbindung  endenden  Noten  (vgl.  z.B.  M:  T.  23-24),  in  denen  die  Verlän- 
gerung als  erster  Wert  einer  Sechzehntelgruppe  behandelt  und  daher  nicht 
von  den  folgenden  abgesetzt  wird.  Verzierungen  kommen  nicht  vor. 

Das  Tempo  dieser  Fuge  darf  so  lebhaft  sein,  wie  es  eine  saubere  und 
nicht  verlangsamte  Ausführung  der  Zwciunddreißigstel  gegen  Ende  des 
Stückes  erlaubt.  Dank  der  großen  Verschiedenheit  der  metrischen  Organi- 
sation in  Präludium  und  Fuge  kann  das  Tempoverhältnis  einfach  sein: 

Eine  Halbe  entspricht  einem  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung : 
Halbe  nn  Präludium  =  60,  punktierte  Viertel  in  der  Fuge  -  120) 

Die  zwei  großen  und  gut  wahrnehmbaren  Blöcke  aus  je  vier  Themen- 
einsätzen machen  das  Verständnis  der  Struktur  leicht.  ZI  und  Z2  dienen 

eindeutig  als  Brücken  zwischen  zusammengehörigen  Einsätzen  der  ersten 
Durchführung,  während  Z4  und  Z5  dieselbe  Rolle  in  der  zweiten  erfüllen. 
Es  gibt  jedoch  eine  Frage,  die  großen  Einfluss  auf  die  Gesamtgestaltung  hat. 
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aber  keine  einfache  Antwort.  Die  auffällige  Analogie  zwischen  Z3a  und  Z6 
legt  nahe,  dass  die  erste  Durchführung  in  T.  29  endet.  Da  jedoch  die  zweite 
Runde  von  Themeneinsätzen  erst  in  der  Mitte  von  T.  52  beginnt,  ergibt  sich 
für  Interpreten  das  folgende  Dilemma:  Eine  Auffassung  dieser  Fuge  als  aus 
drei  Abschnitten  bestehend,  in  dessen  mittlerem  das  Thema  nicht  vorkommt, 
ist  unorthodox  sowohl  in  Hinblick  auf  eine  Fuge  (deren  Durchführungen 
essentiell  durch  Themeneinsätze  bestimmt  sind)  und  in  Hinblick  auf  eine 
Gigue  (die  bekaimtlich  stets  binäre  Form  hat).  Die  Annahme,  dass  Bach 
einem  ersten  Teil  von  28  Takte  Länge  einen  70  Takte  umfassenden  zweiten 
zur  Seite  stellt,  ist  ebenfalls  wenig  überzeugend  und  findet  in  keiner  der 
beiden  als  Vorbild  in  Frage  kommenden  Gattungen  ein  Vorbild.  Nimmt  man 
dagegen  an,  dass  der  erste  Teil  der  Komposition  das  ganze  dritte  Zwischen- 
spiel einschließt,  so  erhält  man  einen  Aufbau  aus  zwei  Hälften  ungefähr 
gleichen  Umfangs  (51+48  Takte),  ignoriert  dabei  aber  die  Kadenz  in  T.  29 
sowie  die  Analogie  von  Z3a  und  Z6.  Die  Graphik  gibt  nur  diese  letzte 
Auffassung  wieder,  ohne  deswegen  eine  Entscheidung  für  diese  Interpreta- 
tion nahe  legen  zu  wollen. 

T       2     4     6      8      10     12     14     16     18    20    22    24    26    28    30    32    34    36    38    40    42    44    46    48    50  52 
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Der  an  einer  Gigue  orientierte  Charakter  dieser  Fuge  determiniert  die 
Stimmung  in  solchem  Grade,  dass  detaillierte  Steigerungen  und  Entspan- 
nungen nur  eine  untergeordnete  Rolle  spielen.  Sie  sind  spürbar  vor  allem 
innerhalb  der  Zwischenspiele,  wo  auf-  bzw.  absteigende  Sequenzen  eine 
generelle  Entwicklung  der  Intensität  unterstreichen.  Die  Tatsache,  dass  die 
dynamische  Gestaltung  in  einer  Fuge  meist  eng  verbunden  ist  mit  der  Inter- 
pretation der  Struktur  und  diese  für  Hörer  nachvollziehbar  unterstreichen 
sollte,  erzeugt  hier  aus  den  oben  genannten  Gründen  ein  besonderes 
Problem. 
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Ein  Kompromiss  -  der  die  Frage  allerdings  nur  umgeht  -  wird  erreicht, 
wenn  man  die  erste  Durchführung  als  eine  aus  zwei  Segmenten  zusammen- 
gesetzte größere  Einheit  spielt:  Das  erste  Segment  besteht  aus  Themen- 
einsätzen und  Zwischenspielen,  die  entweder  eine  verbindende  (Z 1  und  Z2) 
oder  eine  abschheßende  Funktion  haben  (Z3).  Dieses  Segment  hat  daher  die 
Anschlagsqualität  und  Intensität,  die  man  in  einer  Gigue  erwarten  würde 
{mf-f,  oder  Register  I).  Das  zweite  Segment  kann  dann,  da  es  ausschließlich 
aus  sekundärem  Material  besteht,  wie  ein  langes  Nachsinnen  gespielt 
werden  {p,  oder  Register  11). 

Konsequenz  des  Interpretationsansatzes  erfordert  dann,  dass  die  zweite 
Durchführung  als  ein  Geflecht  beider  Register  dargestellt  wird.  So  müssten 
Z4  und  Z5  als  'Nachsinnen'  über  den  jeweils  vorausgehenden  Themenein- 
satz präsentiert  werden  (Register  11),  im  Gegensatz  zu  den  viel  kürzeren  und 
zu  Beginn  der  Fuge  verbindenden  ZI  und  Z2,  denen  sie  somit  in  dieser 
Version  nicht  entsprechen.  Nur  das  abschließende  Z6  verbleibt,  nach  einem 
aufgrund  der  dichten  Gegenstimmen  besonders  intensiven  letzten  Themen- 
einsatz, im  Register  1. 
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Dieses  Stück  erschließt  sich  dem  Hörer  sofort.  Es  besteht  aus  regel- 
mäßigen Phrasen  von  zweierlei  Material,  so  dass  jeder  Wechsel  einen 
deutUchen  Kontrast  hinsichtlich  Textur,  Melodik,  Rhythmik  und  Intensität 
darstellt.  Die  meisten  dieser  Phrasen  kehren  zudem  in  ähnlicher  Form 
mehrmals  wieder,  und  schließlich  wird  jede  Hälfte  w  iederholt,  so  dass  ein 
hoher  Grad  an  Vertrautheit  mit  dem  Material  erreicht  wird.  Wenn  hier  von 
'Material'  die  Rede  ist  statt  von  Motiven,  so  deshalb,  weil  Motive  in  Bachs 
Kompositionen  meist  einstimmige  Einheiten  sind,  die  in  polyphoner  Textur 
mittels  Imitation  und  Sequenz  durchgeführt  werden.  Die  Phrasen  in  diesem 
Präludium  unterscheiden  sich  zwar  in  ihrer  Textur,  doch  finden  kontra- 
punktische und  imitative  Techniken  keine  Verwendung. 

Die  harmonische  Entwicklung  ist  großflächiger  angelegt,  als  der  offen- 
sichtliche Aufbau  aus  viertaktigen  Phrasen  zunächst  vermuten  lässt.  Viele 
dieser  Phrasen  stellen  keine  unabhängigen  harmonischen  Einheiten  dar. 
Insgesamt  bewegt  sich  die  Komposition  entlang  der  traditionellen  Linien: 
Die  erste  Hälfte  charakterisiert  ein  aktiver  Schritt  von  der  Tonika  weg,  die 
zweite  der  entsprechende  Schritt  von  der  Subdominante  zurück  zur  Tonika. 


I 

T. 

O0-I2. 

Tonika  zur  Tonikaparallele  (f-Moll — As-Dur) 

II 

T. 

12^-24^ 

Bestätigung  der  Tonikaparallele 

T. 

24Ö-283 

erneute  Bestätigung  der  Tonikaparallele 

III 

T. 

282-4O2 

Modulation  zur  Subdominante  (As-Dur — b-Moll) 

IV 

T. 

40,-48. 

Rückkehr  zur  Tonika  mit  Halbschluss 

V 

T.  482-6O. 

Trugschluss  in  der  Grundtonart 

T. 

60,-622 

plagale  Kadenz  in  der  Grundtonart 

T. 

622-66-, 

authentische  Kadenz  in  der  Grundtonart 

T. 

662-70; 

Bestätigung  der  Grundtonart 

Angesichts  der  wiederholten  Verwendung  eines  sehr  begrenzten  Materials 

überrascht  es,  dass  sich  nur  zwei  echte  strukturelle  Analogien  finden  lassen: 
T.  42-82  =T.  I62-2O2  (transponiert)  und  T.  2O2-282  -622-70,  (transponiert  und 
variiert). 

Der  Rhythmus  ist  schlicht  zu  nennen;  er  besteht  vorwiegend  aus  Achteln 
und  Sechzehnteln  mit  Vierteln  in  der  Begleitstimme.  Die  Konturen  dagegen 
sind  stark  unterschiedlich,  mit  bevorzugt  stufenweiser  Linienführung  in  den 
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von  Achteln  dominierten  Passagen,  Dreiklangsbrechungen  in  den  Sechzehn- 
teln und  zahlreichen  großen  Intervallen  in  den  Vierteln.  Diese  Kombination 
lässt  auf  einen  ambivalenter  Grundcharakter  schließen:  Vieles  scheint  auf 
einen  lebhaften  Stil  hinzuweisen,  doch  gleichzeitig  verlangen  die  zahlrei- 
chen "Seufzer"-Motive  eine  emotionale  Intensität,  die  dem  Tempo  deutliche 
Beschränkungen  auferlegt. 

Die  Artikulation  muss  für  die  verschiedenen  Komponenten  des  thema- 
tischen Materials  jeweils  separat  festgelegt  werden.  Non  legato  mit  neutraler 
Anschlagsqualität  ist  angebracht  für  alle  Viertel,  die  Teil  der  kadenzicren- 
den  Bassgänge  sind  (vgl.  U:  T.  1-4,  8-16, 28-32, 56-58),  ebenso  für  jene,  die 
von  rhythmisch  komplementären,  melodisch  ausdruckstärkeren  Tongruppen 
in  einer  anderen  Stimme  abgesetzt  werden  sollen(vgl.  U:  T.  20-24),  sowie 
für  alle  Achtel,  denen  im  komplementär-rhythmischen  Spiel  eine  Pause  folgt 
(vgl.  linke  Hand  T.  4-8  und  rechte  Hand  T.  52-56).  Non  legato  mit  eher  sin- 
gendem Ton  empfiehlt  sich  für  alle  Viertel  imd  Achtel  in  melodischen  Linien. 
Legato  mit  sehr  ausdrucksvollem  Anschlag  sollte  alle  Vorhalt-Auflösung- 
Paare  charakterisieren;  vgl.  dazu  die  Parallelbildungen  der  rechten  Hand  in 
T.  1-4,  9-16,  28,  29-32,  40,  57  und  70,  die  Einzelstimmen-"Seufzer"  der 
Unterstimme  in  T.  49,  51  und  52,  außerdem  die  aus  einer  Überbindung 
erwachsenden  Vorhalte  in  M:  T.  34  und  0:  T.  36,  die  in  Verlängerung 
endenden  in  T.  37  und  38,  die  mit  Bogen  notierten  in  T.  42  und  44  sowie  die 
ebenso  zu  behandelnden  in  T.  45  und  46.  Legato  ist  femer  erforderlich  für 
die  zweistimmige  Schlussfloskel  der  rechten  Hand  in  T.  39-40.  Quasi  legato 
mit  sehr  transparentem  Anschlag  ist  eine  gute  Wahl  für  die  Sechzehntel  in 
den  komplementär-rhythmischen  Passagen  im  Toccata-Stil  (vgl.  T.  4-8  etc.). 

Der  Notentext  enthält  fünf  Praller.  Drei  von  ihnen  (in  T.  40, 42  und  69) 
werden  stufenweise  erreicht  und  beginnen  daher  mit  der  Hauptnote;  den 
anderen  beiden  (in  T.  45  und  46)  gehen  größere  Intervalle  voraus,  so  dass 
sie  regulär  mit  der  oberen  Nebennote  einsetzen. 

Die  Phrasen  mit  ihrem  kontrastierenden  Material  basieren  auf  einem 
begrenzten  Repertoire  kleiner  Figuren.  Interessanterweise  werden  diese  stets 
zuerst  i  der  ihnen  zugehörigen  Textur  vorgestellt,  doch  insbesondere  die 
Begleitfiguren  tauchen  später  durchaus  auch  in  alternativem  Kontext  auf 
(Im  Folgenden  steht  der  Buchstabe  'M'  ausnahmsweise  für  'Material'). 
•    Ml  charakterisiert  die  ersten  vier  Takte.  Über  kadenziellen  Viertel  der 
Unterstimme  präsentieren  Ober-  und  Mittelstimme  ein  vollständiges 
Seufzermotiv  (Auftakt  +  Tonwiederholung  als  Vorhalt  +  Auflösung)  in 
parallelen  Terzen  bzw.  Sexten.  Die  melodische  Intensität  ist  groß;  die 
Spannung  steigt  in  einer  Kurve  bis  T.  3,  wo  die  Subdominantharmonie 
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mit  einem  plötzlichen  Registerwechsel  zusammenfallt.  Die  darauf  fol- 
gende Entspannung  wird  in  der  Unterstimme  durch  eine  chromatische 
Überleitung  zur  Dominante,  in  den  oberen  Stimmen  durch  einen  allmäh- 
lichen Abstieg  ausgedrückt. 

•  M2  präsentiert  sich  im  Toccata- Stil.  Die  verkürzt  getupften  betonten 
Taktschläge  in  der  linken  Hand  werden  durch  Drei-Sechzehntel-Gruppen 
in  der  Rechten  so  ergänzt,  dass  der  Eindruck  einer  einzigen  Schicht  von 
Dreiklangsbrechungen  entsteht.  Dabei  ist  der  melodische  Gehalt  der 
Achtel  unerheblich.  Die  Intensität  ist  entsprechend  niedrig  und  Span- 
nungslinien ergeben  sich  nicht:  Es  gibt  weder  eine  harmonische  noch 
eine  melodische  'Richtung'. 

•  M3  erklingt  in  T.  202-24-,.  Der  Satz  besteht  hier  erstmals  aus  drei 
unabhängigen  Stimmen,  doch  der  komplementär  gleichmäßige  Rhyth- 
mus und  die  Struktur  aus  eintaktigen  Sequenzen  lassen  auch  dieses 
Material  sehr  schlicht  erscheinen.  Jeder  Takt  enthält  einen  aufwärts 
gerichteten  Sekundschritt  in  der  Unterstimme,  eine  Synkope  mit  auf  den 
schwachen  Taktteil  fallender  Terz  in  der  Mittelstimme  und  eine  Kurve 
aus  steigenden  und  fallenden  Septakkorden  in  der  Oberstimme.  Die 
Harmoniefolge  (As^-Des®,  g°'-c^,  f'-B',  Es^-As^)  sorgt  für  eine  allmäh- 
liche Entspannung.  Die  folgenden  vier  Takte  können,  obwohl  sie  auf 
den  ersten  Blick  abweichend  erscheinen,  als  Variante  betrachtet  werden: 
In  der  Unterstimme  erklingt  ein  anderer  zweistimmig  komplementärer 
Rhy  thmus,  und  die  Oberstimme  hat  jede  melodische  Linienführung 
aufgegeben.  M3a  zeichnet  sich  harmonisch  durch  eine  große  Anzahl 
alterierter  Noten  aus  und  erzeugt  durch  diese  harmonische  Intensivie- 
rung trotz  der  absteigenden  Richtung  eine  Steigerung  auf  T.  21^  zu,  der 
erst  dann  die  abschließende  Entspannung  folgt. 

•  M4  tritt  erst  in  T.  402-42,  hinzu.  Hinter  seiner  Oberflächenstruktur  in 
scheinbarer  Zweistimmigkeit  versteckt  sich  ein  dritter  Texturstrang,  da 
die  Unterstimme  in  latenter  Zweistimmigkeit  komponiert  ist.  Die  Kontur 
in  der  Oberstimme  besteht  aus  einer  zweitaktigen  Einheit  -  der  längsten 
und  melodisch  abwechslungsreichsten  in  diesem  Präludium.  Der  melo- 
dische Anteil  der  Unterstimme  stellt  dieser  charakterv  ollen  Komponente 
eine  absteigende  Linie  gegenüber  T.  40-42;  c-b-as-g-f-es),  wälirend 
der  Hintergrund-Strang  einen  indirekten  Orgelpunkt  mit  abschließender 
Dreiklangsbrechung  bildet  (d...  g-b-d).  Für  die  dynamische  Gestaltung 
empfiehlt  sich  eine  ausgedehnte  Steigerung  bis  zum  Vorhalt  mit  an- 
schließender kurzer  Entspannung.  M4  erfährt  eine  vollständige  und  zwei 
partielle  Sequenzen  sowie  eine  Erweiterung  zum  Halbschluss. 
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Die  folgende  Tabelle  möchte  den  Aufbau  des  Präludiums  vor  Augen 
führen  und  nicht  zuletzt  die  hinter  den  vielen  Abweichungen  verborgenen 
Entsprechungen  der  beiden  Hälften  aufzeigen.  Stark  differierende  Varianten 
sind  mit  einem  Sternchen  bezeichnet,  Entwicklungen  mit  einem  +. 

T.  0,-122      M1/M2/M1    T.  282-4O2  M1/M2/M1*  f/p/f 

Einschub:    T.  40,-48,  M4  mf 

T.  I22-2O2     M1/M2    T.  482-56,  Ml*/M2*  f/p 

Einschub:    T.  563-622  M1+  / 

T.  20,-28,     M3/M3a    T.  622-70  M3/M3a  mf 
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Fuge  in  f-MoU 


Die  f-Moll-Fugc  hat  tänzerischen  Charakter.  Bach  erreicht  dies  vor 
allem  durch  die  Gestaltung  von  Melodie  und  Rhythmus  im  Themenkopf: 
Man  empfindet  hier  Auftakt  +  dreifache  Tonwiederholung,  Auftakt  +  drei- 
fache Tomviederholung,  Diesen  beiden  unmittelbar  einprägsamen  Takten 
folgen  zwei  Takte  mit  eher  unauffälligen  Läufen,  bis  das  Thema  in  regel- 
mäßiger Phrasenstruktur  nach  genau  vier  Takten  endet.  Genau  genommen 
gibt  es  einen  Schluss  auf  betontem  Taktteil  -  auch  'männlich'  genannt  nach 
seinem  Gegenstück  in  der  altgriechischen  Metrik  -  schon  auf  dem  ersten 
Sechzehntel  von  T.  4,  wo  die  harmonische  und  melodische  Rückkehr  zur 
Tonika  vollzogen  ist;  vgl.  dazu  T.  32.  Viel  häufiger  jedoch  ist  die  unbetont 
verlängerte  oder  'weibliche'  Endung  auf  dem  fünften  Sechzehntel,  die 
zudem  den  Achtel- Auftakt  der  Phrase  perfekt  ergänzt.  Die  Grenze  zwischen 
den  beiden  Gruppen  aus  Auftakt  +  dreifacher  Tonwiederholimg  stellt  eine 
Phrasierung  dar;  der  Schlusston  der  variierten  Sequenz  jedoch  geht  direkt  in 
den  \  erlängernden  Lauf  über.  In  Hinblick  auf  die  Gestaltung  besteht  das 
Thema  daher  aus  einer  eintaktigen  und  einer  dreitaktigen  Teilphrase,  wobei 
die  Drei-Achtel-Entspamiung  der  ersten  Einheit  in  der  Sequenz  auf  drei 
Takte  ausgedehnt  wird.  (Emotionale  'Wellen',  die  das  Auf  und  Ab  des 
Laufes  nachzeichnen,  sind  dabei  unbedingt  zu  vermeiden,  da  sie  die  Auf- 
merksamkeit von  dem  wesentlichen  primären  Strukturmerkmal  der  verlän- 
gerten Sequenz  auf  ein  sekundäres  Merkmal,  die  Einzelheiten  dieser  Kontur, 
ablenken  würden.) 

Der  Rhythmus  im  Thema  wie  auch  in  der  ganzen  Fuge  besteht  vorwie- 
gend aus  Achtehi  und  Sechzehnteln;  die  Kontur  setzt  sich  aus  dem  Quint- 
spamg.  dem  da^  on  abgeleiteten  gebrochenen  Dreiklang  und  federnden  Ton- 
wiederholungen einerseits  sowie  ornamental  wirkenden  Läufen  andererseits 
zusammen.  Auch  die  harmonische  Struktur  ist  schlicht:  Die  Tonika  in  T.  1 
und  4  umgibt  Dominantharmonien  in  T.  2  und  3.  Die  Subdominante  wird 
nur  in  metrisch  schwacher  Position  auf  dem  letzten  Achtel  des  ersten  Taktes 
verwirklicht  und  hat  daher  wenig  Kraft. 

i        iy  V  V  i 
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Die  f-MoU-Fuge  enthält  neun  Themeneinsätze: 


1. 

T.  0-4 

0 

6. 

T.  40-44 

U 

2. 

T.  4-8 

M 

7. 

T.  50-54 

M 

3. 

T.  11-15 

U 

8. 

T.  71-75 

0 

4. 

T.  24-28 

0 

9. 

T.  74-78 

M 

5. 

T.  28-32 

M 

Abgesehen  von  den  bereits  erwähnten  zwei  Varianten  des  Schlusses  und 
der  Intervallanpassung  in  der  Comes- Version,  wie  sie  typisch  ist  für 
Themen,  die  mit  einem  Quint-  oder  Quartsprung  begirmen,  erfährt  das 
Thema  keine  Veränderungen.  Es  gibt  keine  Umkehrungen,  und  die  einzige 
Überschneidung  aufeinander  folgender  Einsätze  (vgl.  T.  74-75)  ist  so 
minimal,  dass  sie  nicht  die  Funktion  einer  Engflihrung  erfüllt.  Auch  hat 
Bach  für  diese  Fuge  kein  Kontrasubjekt  entworfen,  so  dass  das  Thema  in 
ständig  wechselndem  kontrapunktischen  Satz  allein  'regiert'. 

Die  Themeneinsätze  umschließen  sechs  themafreie  Passagen: 

ZI     T.   82-II2  Z4     T.  442-5O2 

Z2     T.  152-242  Z5     T.  54i-7l2 

Z3     T.  321-4O2  Z6     T.  78i-85 

In  Anbetracht  ihres  sehr  charakteristischen  Materials  können  vier  dieser 
Zwischenspiel  unterteilt  werden:  So  unterscheidet  man 

Z2a  T.  152- 161  von  Z2b  T.  17,-242 

Z3a  T.  32,-33i  von  Z3b  T.  33i-402 

Z4a  T.  44.-46.  von  Z4b  T.  462-5O2 

Z5a  T.  54,-661  von  Z5b  T.  66,-7l2 

Material  aus  dem  Fugenthema  findet  sich  in  den  Zwischenspielen  in 
zwei  Varianten.  Einerseits  kann  eine  themafreie  Passage  als  Verlängerung 
des  vorausgehenden  Einsatzes  begirmen;  dies  ist  der  Fall  in  Z2a  (vgl.  die 
absteigenden  eintaktigen  Sequenzen  in  der  Unterstimme),  in  Z3a  (hier  wird 
der  letzte  Thementakt  zweimal  imitiert;  vgl.  M:  T.  31,  O:  T.  32)  und  Z4a 
(mit  aufsteigender  zweitaktiger  Sequenz;  vgl.  U:  T.  442-462).  Andererseits 
findet  der  Themenkopf  als  Zwischenspielmotiv  in  Z5a  Verwendung  (vgl.  U: 
T.  56-58  und  62-64). 


Copyrlgbred  malerial 


WK 11/12:  f-Moll 


453 


Das  nicht  vom  Thema  abgeleitete  Zwischenspielmaterial  dieser  Fuge 

umfasst  ein  Sequenzmodell  und  ein  kleines  Motiv.  Das  Sequenzmodell  wird 
in  T.  17-18  eingeführt.  Es  besteht  aus  einer  führenden  Oberstimme,  einer 
mit  vereinfachter  Parallele  stützenden  Mittelstimme  und  Dreiklangsbrechun- 
gen in  der  Unterstimme.  Z2b  zeigt  dieses  Modell  mit  zwei  absteigenden 
Sequenzen,  von  denen  die  erste  eng  angelehnt,  die  zweite  dagegen  variiert 
und  erweitert  ist  (T.  19-20,  21-24).  Im  strukturell  analogen  Z3b  sind  die 
beiden  oberen  Stimmen  vertauscht  und  die  Erweiterung  ist  leicht  modifi- 
ziert. Auch  Z6  ist  so  gebaut,  während  Z5b  die  zweite  Sequenz  nur  noch 
verkürzt  bringt.  Das  unabhängige  Zwischenspielmotiv  wird  in  T.  47j-48j 
eingeführt  (vgl.  U:  des-f), inU:  T.  48,-50,  sequenziert  und  in  O:  T.  50i-51i 
imitiert;  verkürzte  Parallelen  hört  man  zudem  in  der  O:  T.  47i-48j  und  49,- 
50,  sowie  erneut  in  O:  T.  54,-55,  und  inU:  T.  55,-56,. 

Die  Beziehungen  zwischen  den  Zwischenspielen  verraten  viel  über  den 
Bauplan  der  Komposition.  Besonders  auffallig  sind  die  vier  miteinander 
korrespondierenden  ausgedehnten  Passagen: 

Z2b       «      Z3b       ^       Z5b       «  Z6 
T.      17-24  33-40  66-71  78-85 

Alle  vier  enden  mit  Kadenzen;  diese  sind  in  T.  24  und  71  relativ  offen, 
werden  in  T.  39-40  und  84-85  dagegen  durch  Schlussfloskeln  unterstrichen. 
Die  Zwischenspiele  Z2b  und  Z3b  werden  durch  die  analogen,  jeweils  den 
vorausgehenden  Themeneinsatz  verlängernden  Passagen  Z2a  und  Z3b  vor- 
bereitet, während  Z5a  aus  zwei  korrespondierenden  Hälften  besteht(vgl. 
T.  54-59  mit  T.  60-65).  Die  beiden  übrigen  Zwischenspiele  ZI  und  Z4  sind 
hinsichtlich  Material  und  Struktur  weit  weniger  deutlich  charakterisiert;  sie 
dienen  als  Brücken  zwischen  zwei  zusammengehörigen  Themeneinsätzen. 

Dynamisch  ist  Z5a  die  einzige  themafreie  Passage,  die  sich  mit  dem  auf- 
wärts sequenzierenden  Themenkopf  als  aktive  Steigerung  gebärdet.  (Es 
scheint  fast,  als  wolle  Bach  hier  das  Fehlen  eines  dritten  Einsatzes  wett- 
machen, der  im  Vergleich  mit  Durchführung  I  vermisst  werden  könnte.)  Z 1 
und  Z4  beginnen  jeweils  mit  einer  kleinen  Intensivierung,  bevor  sie  eine 
Entspannung  einleiten,  und  alle  anderen  Zwischenspiele  präsentieren  ein 
durchgehendes  diminuendo.  Interpreten  können  in  En\  ägung  ziehen,  die 
vier  oben  genannten  längeren  Passagen  mit  ihren  Sequenzmodellen  in  einer 
Klangfarbe  zu  spielen,  die  einen  Kontrast  mit  der  des  Themas  bildet.  (Dabei 
mag  der  Gedanke  an  das  zweite  Manual  eines  Cembalos  hilfreich  sein.  Auf 
modernen  Instrumenten  kann  der  mit  Hilfe  des  linken  Pedals  erzielte  Farb- 
wechsel zusammen  mit  leichterem  Anschlag  eine  Annäherung  erzeugen.) 
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Die  Intervallsprünge  und  Dreiklangsbrechungen  im  Thema  ebenso  wie 
der  einfache  Rhythmus  weisen  auf  einen  lebhaften  Grundcharakter  hin.  Das 
Tempo  sollte  rasch  genug  gewählt  werden,  um  einen  2/4-Takt  mit  nur  einem 
betonten  Schlag  pro  Takt  zu  erzielen  und  gleichzeitig  die  erwünschte  Leich- 
tigkeit der  Sechzehntel  zu  garantieren.  Das  Tempoverhältnis  von  Präludium 
und  Fuge  allerdings  wirft  eine  Frage  auf  Die  Gleichsetzung  der  Viertel  ist 
möghch,  klingt  jedoch  fast  immer  ein  wenig  langweilig.  Eine  komplexe 
Proportion  erzielt  daher  ein  besseres  Ergebnis,  ist  jedoch  anspruchsvoller 
für  die  Vorstellungsla-aft.  Die  Übersetzung  legt  hier  die  Triolensechzehntel, 
also  einen  nicht  wirklich  erklingenden,  sondern  nur  abgeleiteten  Notenwert 
zugrunde.  (Am  besten  denkt  man  die  Achtel  im  letzten  Takt  des  Präludiimis 
weiter,  unterteilt  sie  allmählich  in  Dreiergruppen  und  fasst  dann  zwei  der  so 
erhaltenen  kleinen  Pulsschläge  zur  Achtel  der  Fuge  zusammen.) 

Eine  Triolensechzehntel        entspricht        einer  Sechzehntel 
im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  66,  Fugen-Viertel  =  100) 

Die  angemessene  Artikulation  erfordert  non  legato  für  die  Achtel  und 

ein  sehr  leichtes  legato  für  die  Sechzehntel.  Das  non  legato  sollte  im  Thema 
selbst  fröhlich  federnd  klingen,  etwas  weniger  beschwingt  im  sekundären 
Material  und  besonders  sanft  in  den  Sequenzmodellen.  Die  einzige  Verzie- 
rung, die  im  Notentext  angezeigt  wird,  ist  der  Mordent  in  T.  Ij,  d.h.  auf  dem 
Höhepunkt  der  ersten  Teilphrase  des  Themas.  Das  Symbol  steht  in  Klam- 
mem, so  dass  es  den  einzelnen  Interpreten  überlassen  scheint,  sich  für  oder 
gegen  diese  Omamentierung  zu  entscheiden.  Wer  den  Mordent  an  dieser 
Stelle  -  bei  der  Vorstellung  des  Fugenthemas  -  spielt,  macht  ihn  damit  zu 
einem  integralen  Bestandteil  des  primären  Materials  und  sollte  ihn  konse- 
quenterweise auf  alle  weiteren  Einsätze  übertragen.  (Technisch  ist  das, 
wenn  überhaupt,  allenfalls  in  den  Mittelstimmen-Einsätzen  von  T.  28-29 
und  74-75  ein  Problem.)  Eine  weitere  Verzierung,  die  nicht  angezeigt  ist, 
jedoch  von  jedem  Interpreten  aus  Bachs  Umkreis  intuitiv  gespielt  worden 
wäre,  ist  der  stiltypische  kadenzielle  Triller  auf  dem  punktierten  g  in  T.  84. 
Er  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote  und  endet  (ohne  Nachschlag,  da  seine 
Auflösung  vorzeitig  auf  dem  letzten  Sechzehntel  des  Taktes  antizipiert  wird) 
kurz  vor  dem  vierten  Unterstimmen-Achtel. 

Der  Aufbau  der  Fuge  ist  sehr  klar,  wie  sich  schon  aus  der  Funktion  der 
themafreien  Passagen  ergibt.  Die  vier  analogen  Zwischenspiele  Z2b,  Z3b, 
Z5b  und  Z6  bilden  jeweils  den  Schluss  einer  Durchführung.  Dadurch,  dass 
sie  mit  einem  unterschiedlichen  Grad  an  melodischer  Formelhaftigkeit 
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enden,  entsteht  der  Eindruck,  dass  Durchführung  I  +  II  einerseits  und  III  +  IV 
andererseits  zwei  übergeordnete  Blöcke  innerhalb  eines  binären  Aufbaus 
darstellen.  Diese  Auffassung  wird  gestützt  durch  die  Beobachtung,  dass  die 
Themeneinsätze  in  Durchführung  I  und  III  jeweils  durch  überbrückende 
Zwischenspiele  \erbunden  werden,  welche  in  Durchführung  II  und  IV 
fehlen.  Die  folgende  Gegenüberstellung  mag  dies  deuthch  machen: 

Durchführung  I:  Durchführung  III 
Thema  in  O,  M  Thema  in  U 

ZI  (verbindend)  Z4  (verbindend) 

Thema  in  U  Thema  in  M 

Z2a  (Einsatzerweiterung)  Z5a  (mit  Themenkopf) 

Z2b  (Sequenzmodell;  Z5b  (Sequenzmodell; 

keine  Schlussformel)  keine  Schlussformel) 

Durchführung  II:  Durchführung  IV: 

Thema  in  O,  M  Thema  in  0,  M 

Z3a  (Einsatzerweiterung)  — 
Z3b  (Sequenzmodell;  Z6  (Sequenzmodell; 

Schlussformel)  Schlussformel) 

Die  harmonische  Entw  icklung  in  der  Fuge  unterstreicht  den  großflächig 
zweiteiligen  Aufbau,  insofern  die  dritte  Durchführung  erneut  ihren  Aus- 
gangspunkt von  der  Tonika  nimmt.  Die  Vorgänge  innerhalb  jeder  Hälfte  der 

Komposition  sind  jedoch  ^  erschieden: 

•  Durchführung  I  begiimt  mit  drei  Einsätzen  in  der  Grundtonart; 

das  dem  letzten  Einsatz  folgende,  abschließende  Z2  moduliert  nach  Es- 
Dur,  der  Dominante  der  Tonikaparallele  As-Dur. 

•  Durchführung  II  steht  in  Dur,  mit  Themeneinsätzen  in  der  Tonika- 
parallele As-Dur  und  deren  Dominante; 

Z3a  moduliert  sodann  nach  c-Moll,  und  Z3b  kadenziert  in  der  Dur- 
Dominante  der  Grundtonart,  C-Dur. 

•  Die  beiden  Themeneinsätze  der  dritten  Durchführung  stehen,  wie  der 
erste  und  dritte  Einsatz  der  Exposition,  in  der  Tonika  der  Grundtonart 
f-Moll; 

das  lange  Zwischenspiel  Z5  schließt  mit  einem  F-Dur-Septakkord,  dem 
Dominant- Septakkord  der  Subdominante  b-Moll. 

•  Die  vierte  Durchführung  beginnt  auf  der  Subdominante  und  führt,  dank 
der  typischen  Quint-Fortschreitung  in  zusammengehörigen  Einsätzen, 
von  dort  zur  Tonika  zurück,  in  der  auch  Z6  verbleibt. 
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Da  Kontrasubjekte,  Engführungen  und  andere  steigernde  Merkmale  in 
dieser  Fuge  fehlen,  sind  die  unterschiedliche  Intensität  eines  jeden  Einsatzes 
und  eine  weit  ausholende  dynamische  Zeichnung  offenbar  nicht  vorrangig 
für  die  Aussage.  In  Durchführung  I  wächst  die  Spannung  durch  das  allmäh- 
liche Hinzutreten  der  Stimmen  -  die  dynamische  Kurve  des  verbindenden 
Zw  ischenspiels  bringt  keine  Unterbrechung  -  und  nimmt  dann  ebenso  all- 
mählich im  Verlauf  des  zweiten  Zwischenspiels  w  ieder  ab;  dasselbe  gilt  für 
die  strukturell  korrespondierende  Durchführung  III.  In  beiden  Fällen  erzeugt 
der  Schluss  in  einer  Tonart,  die  sich  bald  darauf  als  Dominante  des  nächsten 
Themeneinsatzes  erweist,  einen  zusätzlichen  Entspannungseffekt.  Die  je- 
weils nachfolgenden  Durchführungen  II  und  IV  greifen  dies  auf,  indem  sie 
mit  reduzierter  Stimmdichte  beginnen.  (In  T.  24-28  ist  dies  explizit,  da  die 
Mittelstimme  schweigt;  in  Takt  71-75  erzeugt  die  perfekt  komplementäre 
Abwechslung  der  Mittel-  und  Unterstimme  für  Hörer  ebenfalls  den  Eindruck 
einer  einzigen  Gegenstimme.)  In  beiden  Fällen  überlässt  Bach  den  letzten 
Einsatz  der  in  der  Textur  am  wenigsten  exponierten  Mittelstimme.  Jeder 
Spannungszuwachs,  der  durch  die  wieder  erreichte  Dreistimmigkeit  hätte 
entstehen  können,  wird  so  verhindert,  und  die  Durchführungen  II  und  IV 
bleiben  viel  zurückhaltender  als  I  und  III.  Die  themafreien  Passagen  Z3  und 
Z6  bereiten  beiden  Fugenhälften  einen  sanften  Schluss. 


Präludium  in  Fis-Dur 


Schon  beim  erster  Blick  auf  dieses  Präludium  wird  man  auf  die  rhyth- 
mischen Merkmale  aufmerksam.  Notenpaare  aus  einer  punktierten  Achtel 
mit  ergänzender  Sechzehntel  bestimmen  das  ganze  Stück;  vor  dem  Schluss- 
akkord gibt  es  keinen  einzigen  Takt,  der  nicht  mindestens  eines  dieser  Paare 
enthält  und  in  vielen  Takten  erklingt  der  Rhythmus  auf  jedem  der  drei 
Schläge.  Werm  der  Höreindruck  dennoch  von  einem  Takt  zum  anderen  leicht 
unterschiedhch  ausfallt,  so  liegt  dies  vor  allem  daran,  dass  einige  der  punk- 
tierten Werte  durch  einen  Vorhalt  verkürzt  (vgl.  z.B.  T.  41)  oder  durch  eine 
Verzierung  modifiziert  sind  (vgl.  z.B.  T.  29-32).  Ein  zweites  Merkmal  ist 
ebenfalls  rhythmischer  Natur:  Bach  schreibt  dieses  Präludium  in  einem 
Dreiertakt,  der  eine  ungewöhnlich  große  Anzahl  an  Synkopen  auf  Schlag  2 
zeigt  (vgl.  z.B.  T.  1, 2,  12-14, 17,  18).  Diese  Kombination  von  Synkope  und 
Metrum  ist  kennzeichnend  für  die  Gattung  der  Sarabande.  Ein  drittes  und 
letztes  uimiittelbar  wahrnehmbares  Merkmal  betrifft  das,  was  man  als  'über- 
geordneten Rhythmus'  bezeichnen  könnte,  d.h.  die  lang-kurz-Paarung  von 
ganzen  Phrasen.  Ein  kurzer  Blick  auf  die  ohne  Analyse  zugänglichen 
Komponenten  zeigt,  dass  die  ersten  sechzehn  Takte,  die  in  vielen  anderen 
Kompositionen,  \  or  allem  aber  in  traditionellen  Sarabanden,  regelmäßig  als 
4  +  4  +  4  +  4  strukturiert  wären,  hier  unregelmäßig  als  3  ^  3  +  5  ^  5  gruppiert 
sind.  Zusammenfassend  gilt,  dass  das  Fis-Dur- Präludium  von  sowohl  loka- 
len als  auch  regional  übergeordneten  rhythmischen  Merkmalen  bestimmt  ist. 

Die  erste  Kadenz  endet  in  T.  4  mit  der  Rückkehr  zur  Tonika.  Diese 
harmonische  Entwicklung  ist  also  kongruent  mit  einer  melodischen  Phrase 
und  stellt  keine  strukturell  relevante  Zäsur  dar.  Dasselbe  trifft  auf  die 
folgende  Kadenz  in  T.  7  zu.  Es  erweist  sich,  dass  alle  Kadenzen  in  diesem 
Stück  mit  dem  Ende  einer  kurzen  Phrase  zusammenfallen  und  daher  keine 
Aussage  über  den  Gesamtaufbau  zulassen.  Um  diesen  zu  bestimmen,  ist  es 
nötig  festzustellen,  wo  die  eröffiiende  Phrase  (T.  1-4])  wieder  aufgegriffen 
wird  und  wo  Bach  eine  Kadenz  mit  einer  ausdrücklichen  Schlossfloskel 
unterstreicht.  Eine  Wiederkehr  der  ersten  Phrase  findet  sich  in  T.  17-20i,  20- 
23i  und  57-60i;  entwickelt  wird  das  Material  zudem  in  T.  16,  42-45i  and 
65-68i.  Schlussfloskeln  finden  in  T.  44-45i  und  67-68i.  Man  erkennt  somit 
einen  Aufbau  in  fünf  Abschnitten: 
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I 

T.  1-16 

(3- 

h3- 

h5  +  5 

=  16  Takte) 

II 

T.  17-44 

(3- 

h3- 

^3+3+5+4+4+3 

=  28  Takte) 

III 

T.  45-56 

(4- 

h4- 

h4 

=  12  Takte) 

IV 

T.  57-67 

(3- 

h5- 

h3 

=  11  Takte) 

V 

T.  68-75 

(5- 

h3 

=  8  Takte) 

Es  gibt  zwei  analoge  Passagen;  beide  stellen  eine  Beziehung  zwischen 

Abschnitt  1  und  IV  her:  T.  I-4i  ~T.  57-60i  (dieselbe  Tonart,  kaum  variiert) 
und  T.  7-14i  =  T.  60-67i  (transponiert  von  V  nach  I,  Anfang  variiert). 

Das  Tempo  dieses  Präludiimis  ist  langsam  schwingend:  langsam  genug, 
dass  die  Vierundsechzehntel-Werte  ohne  Hast  ausgeführt  werden  können. 
Artikulation  und  Anschlag  sollten  jeder  der  rhythmischen  und  melodischen 
Komponenten  angepasst  werden.  Legato  mit  melodisch  intensivem  An- 
schlag empfiehlt  sich  für  alle  Werte  in  thematischen  Linien,  die  vorwiegend 
stufenweise  fortschreiten  (vgl.  z.B.  O:  T.  1-2,  U:  T.  17-192).  Lßgt^ifo  in 
neutraler  Tonqualität  und  geringer  Intensität  ist  angemessen  für  die  gleich- 
mäßigen Sechzehntel-Figuren,  die  T.  4-11,  17-41,  45-56,  60-64  und  68-72 
als  Begleitung  erklingen.  Quasi  legato  sollte  angestrebt  werden  in  allen 
latent  zweistimmig  konzipierten  Punktierungs-Paaren  (vgl.  z.B.  U:  T.  4-6); 
der  durch  ein  wiederholt  angeschlagenes  eis  erzeugte  indirekte  Orgelpunkt 
darf  den  Effekt  einer  rhythmisch  vibrierenden  langen  Note  imitieren, 
während  der  melodische  Strang  dieser  Passage  (fls-ais-eis-gis-dis-fis-cis) 
Wärme  und  cm  gewisses  Gewicht  verdient.  Non  legato  in  melodisch 
intensiver  Klangqualität  und  ausdrucksvoller  dynamischer  Zeichnxmg  ist 
angezeigt  für  alle  anderen  Punktierungs-Figuren  (vgl.  z.B.  U:  T.  1-3,  7-1 1). 
Die  Trennung  kann  in  gereihten  Sprüngen  und  Dreiklangsbrechungen 
größer  sein,  und  die  melodische  Intensität  w  ird  in  kadenziellen  Bassgängen 
einer  neutraleren  Farbe  Platz  machen. '  ^ 

Der  Notentext  verzeichnet  etliche  Verzierungen:  kleingestochene  Noten, 
Praller,  Mordente  und  Triller.  Kleingestochene  Noten  finden  sich  in  T.  1, 


Ein  Wort  zur  Länge  des  Punktes  in  solchen  Figuren,  da  diese  Frage  heutige  Interpreten  oft 

beunruhigt.  In  der  Musik  des  18.  Jahrhunderts  hatte  der  Punkt  hinter  einem  Notenwert  noch 
nicht  die  strenge  Bedeutung,  die  ihm  in  unserer  Zeit  beigemessen  wird  -  "der  Punkt  hinter 
einer  Note  verlängert  die  Note  um  die  Hälfte  ihres  Wertes"  -  sondern  zeigte  viel  mehr  an, 
dass  der  Wert  verlängert  zu  denken  war.  Das  wieviel  ergab  sich  aus  dem,  was  folgte.  Dies  hat 
Folgen  für  die  Artikulation:  Wenn  eine  punktierte  Achtel  durch  eine  Sechzehntel  ergänzt 
wird,  der  Punkt  also  ebenfalls  den  Wert  einer  Sechzehntels  hat,  so  wird  die  Note  wie  alle 
Sechzehntel  desselben  Materials  non  legato  gespielt.  Hat  ein  genau  gleich  aussehender  Punkt 
jedoch,  wie  z.B.  in  T.  12-16.  nur  den  Wert  einer  Zweiunddreißigstel,  so  gilt  für  die  so  verlän- 
gerte Note  dasselbe  legato  wie  für  alle  anderen  Zweiunddreißigstel  in  diesem  Stück. 
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15,  41,  43,  44  und  67;  in  allen  Fällen  handelt  es  sich  um  harmonisch  und 

melodisch  relevante  Vorhalte,  nicht  um  virtuose  Vorschläge.  Wie  zu  Bachs 
Zeit  üblich,  sind  alle  als  Achtel  notiert,  doch  richtet  sich  ihre  tatsächliche 
Dauer  nach  der  Hauptnote.  Vorhalte  vor  punktierten  Notenwerten  nehmen 
zu  Bachs  Zeiten  ein  Drittel  des  Wertes  der  Hauptnote  ein  -  es  sei  denn,  die 
Begleitung  hat  zu  diesem  Zeitpunkt  bereits  die  Auflösungs-Harmonie 
verlassen;  in  diesem  Fall  und  ebenso  bei  sehr  langen  Notenwerten  erfolgt 
die  melodische  Auflösung  so  bald  wie  (harmonisch)  möghch.  Im  Fall  des 
Fis-Dur-Präludiums  bedeutet  dies,  dass  die  Vorhalte  auf  dem  ersten  Schlag 
von  T.  15,  41,  43,  und  44,  die  jeweils  einer  punktierten  Achtel  vorangestellt 
sind,  als  Sechzehntel  ausgeführt  werden.  In  T.  U  geht  der  Vorhalt  einer 
punktierten  Viertel  voraus.  Viele  Interpreten  argumentieren  jedoch,  dass  der 
melodisch  relevante  Teil  der  Note  auch  hier  nur  die  sonst  überall  rhythmisch 
vorherrschende  punktierte  Achtel  ist,  dass  Bach  mit  dem  längeren  Noten- 
wert lediglich  eine  allzu  lange  Pause  in  der  Oberstimme  vermeiden  wollte, 
und  spielen  daher  auch  hier  einen  Sechzehntel-Vorhalt.  In  den  fast  identi- 
schen Schlussfloskeln  von  T.  44  and  67  dagegen  fällt  die  Deutung  leicht,  da 
für  diese  Variante  der  do — ti-do-YormeX  eine  bestimmte  rhythmische  Aus- 
führung etabliert  war:    J      |  i'). 

Mordcntc  finden  sich,  wie  so  oft  in  Bachs  Musik,  auf  besonders 
hervorgehobenen  Noten,  wie  z.B.  in  T.  12.  Da  die  Figur  dieses  Taktes 
zweimal  sequenziert  wird,  sollte  auch  der  Mordent  auf  die  entsprechenden 
Noten  übertragen  werden.  Ebenfalls  aus  Gründen  der  Entsprechung  sollte 
die  Verzierung  in  den  analogen  Takten  T.  65  und  66  hinzugefügt  werden.  In 
T.  22  dagegen  erscheint  der  notierte  Mordent  wenig  angebracht:  Der  so 
verzierte  Ton  ist  melodisch  nicht  besonders  wichtig  und  war  auch  in  ähnli- 
chen Situationen  zuvor  nicht  ornamentiert  (vgl.  rechts  T.  22  mit  links  T.  19). 
Die  beiden  Praller  des  Stückes  gehören  zu  typischen  Schlussfloskeln  (vgl. 
T.  28  und  74);  beide  beginnen  mit  der  Hauptnote.  Während  die  erste  Stelle 
nur  Zeit  für  ein  dreitöniges  Ornament  lässt,  kann  im  Sc\Av&5-ritardando  ein 
fünftöniger  Praller  gespielt  werden. 

Triller  sind  in  T.  26/27,  29-32,  38,  44,  52,  56  und  67  eingezeichnet.  Die 
meisten  setzen  regelmäßig  mit  der  oberen  Nebennote  ein;  nur  die,  denen  ein 
extra  geschriebener  Vorhalt  (T,  44  und  67)  oder  ein  melodischer  Nachbarton 
vorausgeht  (T.  52),  beginnen  mit  der  Hauptnote.  Die  Geschwindigkeit  der 
Trillerbewegung  richtet  sich  nach  den  kürzesten  ausgeschriebenen  Noten- 
werten im  Stück:  Fungieren  diese  als  regelmäßiger  Bestandteil  der  Melodik, 
so  trillert  man  doppelt  so  schnell;  sind  sie  sehr  selten,  so  körmen  sie  selbst 
als  Ornament  gedeutet  und  die  Triller  ihnen  angepasst  werden.  Hier  enthält 
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der  drittletzte  Takt  -  und  nur 

dieser  -  ausgeschriebene  Vier- 
undsechzehntel, die  somit  das 
Tempo  für  die  Wechselschläge 
der  Triller  vorgeben.  Anderes 
gilt  jedoch  für  die  auskompo- 
nierten Nachschlag-Paare:  Die- 
se sollten  in  allen  Fällen  genau 
so  ausgeführt  werden,  wie 
Bach  sie  notiert  hat.  Sie 
klingen  hier  daher  häufig  lang- 
samer als  die  vorangehenden 
Wechselschläge,  eine  Praxis, 
die  zu  Bachs  Zeiten  besonders 
in  Tänzen  und  anderen  nicht 
polyphonen  Stücken  üblich 
war.  Das  Notenbeispiel  zeigt 
Ausfuhrungsvorschläge  für  die 
Triller  in  T.  26-32,  44  und  67. 


Bach  hat  für  dieses  Präludium  drei  melodische  Phrasen  sowie  ein 
Begleitmuster  entworfen.  Die  melodischen  Komponenten  werden  im 
Verlauf  des  Stückes  variiert  und  entwickelt,  zudem  tauschen  sie  zuweilen 
ihre  Begleitmuster  aus.  Für  Hörer  bedeutet  dies,  dass  es  stets  ausreichend 
vertrautes  Material  wiederzuerkennen  gibt,  ohne  das  die  verschiedenen 
Passagen  deswegen  gleich  klingen.  Selbst  in  der  Reprise  gegen  Ende  des 
Präludiums  wird  das  Prinzip  der  steten  Abw  andlung  beibehalten. 

Die  führende  melodische  Phrase  (rechte  Hand  T.  1-4;)  ist  sehr 
abwechslungsreich.  Obwohl  von  Pausen  unterbrochen,  enthält  sie  keinerlei 
Sequenzen  oder  Wiederholungen.  Ihr  Charakteristikum  sind  die  schon  er- 
wähnten Synkopen  auf  dem  zweiten  Schlag  von  T.  1  und  2.  Ihr  vorrangiger 
rhythmischer  Wert,  die  punktierte  Achtel,  \\  ird  in  T.  I  von  drei,  in  T.  2  von 
2  und  in  T.  3  von  nur  noch  je  einer  Note  ergänzt.  Dynamisch  stellt  sich  die 
erste  Teilphrase  als  einfaches  diminuendo  dar,  die  zweite  entweder  (in  einer 
eher  lyrischen  Interpretation)  Höhepunkt  auf  dem  ersten  Taktschlag  oder 
(unter  Betonung  des  Metrischen)  mit  Akzent  auf  der  Synkope,  und  die  dritte 
als  Auftakt  mit  folgender  Entspaimung.  Die  ursprüngliche  Gegenstimme 
dieser  melodischen  Phrase  hat  selbst  sekundäre  melodische  Kraft. 

Die  zweite  melodische  Phrase  antwortet  in  der  hnken  Hand  von  T.  A-l■^ 
xuid  zeichnet  sich  durch  die  schon  erwähnte  latente  Zweistimmigkeit  aus. 
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Die  Phrase  präsentiert  eine  einzige  Geste  von  fallenden  Linien  mit  har- 
monischer Entspannung;  entsprechend  wird  der  melodische  Strang  als 
diminuendo  gestaltet,  während  der  indirekte  Orgelpunkt  durchgehend  leise 
im  Hintergrund  bleibt.  Die  rechte  Hand  spielt  dazu  das,  was  als  charakte- 
ristisches Begleitmuster  der  Komposition  angesehen  werden  kann;  verschie- 
dene Kombinationen  von  Dreiklangsbrechungen  mit  abschließender,  den 
Taktstrich  überbrückender  Doppelschlagfigur.  Die  dritte  melodische  Phrase 
erklingt  als  zweitaktiges  Sequenzmodell  in  T.  9-10. 

Im  ersten  der  vier  Abschnitte  der  Komposition  folgt  der  Vorstellung  der 
vier  thematischen  Komponenten  eine  freie  Verarbeitung  des  charakte- 
ristischen Rhythmus,  in  deren  Verlauf  Punktierungsgruppen,  deren  Ergän- 
zungen zwischen  einfachen  Sechzehnteln  und  drei  Zweiunddreißigsteln 
wechseln,  in  einer  Art  kontrapunktischer  Textur  gegenübergestellt  sind  (vgl. 
T.  12-16).  Die  Spannungslinie  wird  von  den  aufsteigenden  Spitzentonlinien 
(U:  T.  12,,  13i,  14,,  ais-his-cis;  O:  T.  12,,  ISj,  1 4,, ^s-g7s-a/s)  bestimmt.  In 
Abschnitt  11  und  III  entwickelt  Bach  dasselbe  Material  mit  verschiedensten 
Varianten  und  neuen  Kombinationen  weiter.  Im  ersten  Fall  endet  er  mit 
einer  Kadenzformel  in  dis-MoU  (vgl.  T.  44-45,),  im  zweiten  mit  einer 
viertaktigen  Überleitung,  in  der  eine  Parallelführung  des  charakteristischen 
Begleitmusters  mit  Erinnerungen  an  die  allererste  Verarbeitung  in  T.  12-16 
durchsetzt  ist.  Der  vierte  Abschnitt  gebärdet  sich  als  modifizierte  Reprise; 
In  T.  57-60,  greift  Bach  die  erste  melodische  Phrase  mit  ihrer  ursprüng- 
hchen  Begleitung  auf,  in  T.  60-65  j  fügt  er  eine  Transposition  des  Sequenz- 
modells und  seiner  Entwicklung  hinzu,  T.  65-66  sind  transponiert  analog  zu 
T.  12-13,  und  der  Abschnitt  endet  mit  einer  Schlussformel  ähnlich  der  am 
Ende  des  dritten  Abschnitts.  Dem  kurzen  fünften  Abschnitt  bleibt  es  vorbe- 
halten, die  Komponente  nachzutragen,  die  in  der  bisherigen  Reprise  ausge- 
lassen wurde;  die  zweite  melodische  Phrase  erklingt  hier  in  einer  großzügig 
erweiterten  fünftaktigen  Version  (vgl.  T.  68-73,  mit  T.  4-7,)  und  leitet  in 
eine  reich  ornamentierte  Schlussformel  in  vierstimmig  homophoner  Textur 
über. 
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Diese  dreistimmige  Fuge  basiert  auf  einem  sehr  ungewöhnlichen  Thema. 
Schon  der  Einsatz  mit  dem  Leitton  ist  einzigartig;  noch  überraschender  ist 
der  Wechsel  zur  Moll-Septime  im  zweiten  Takt,  der  eine  kaum  etablierte 
Tonart  gleich  wieder  in  Frage  zu  stellen  scheint.  Und  während  der  Beginn 
mit  einem  halbtaktigen  Auftakt  keine  Regeln  bricht  (er  ist  tatsächlich 
typisch  für  einen  barocken  Tanz,  die  Gavotte,  mit  dem  diese  Fuge  auch  die 
Taktangabe  teilt),  so  erzeugt  dieses  Metrum  doch  die  Erwartung  auf  einen 
Phrasenschluss  auf  starkem  Taktteil.  Doch  keiner  der  starken  Taktschläge 
vor  dem  Einsatz  der  Themen- Antwort  bietet  einen  überzeugenden  Abschluss. 

Eine  harmonische  Analyse  des  Themas  bestätigt,  dass  die  Rückkehr  zur 
Tonika  zu  Beginn  des  vierten  Taktes  vollzogen  wird,  wo  die  melodische 
Linie  allerdings  einen  Vorhalt  zeigt,  dessen  Auflösung  erst  auf  dem  nach- 
folgenden, besonders  schwachen  Achtel  eintritt. (vgl.  T.  4:  h-ais).  Das  fis  in 
der  Mitte  von  T.  4  kommt  nicht  als  Themenende  in  Frage,  da  der  Ton  bereits 
nicht  mehr  Teil  des  Fis-Dur-Dreiklangs  ist,  sondern  zusammen  mit  dem  his 
für  den  Dominant-Septakkord  von  Cis-Dur  steht.  Doch  kaum  hat  man  sich 
überzeugt,  dass  das  Thema  aus  harmonischen  Gründen  tatsächlich  mit  dem 
Vorhalt- Auflösung-Paar  endet,  ergibt  sich  die  nächste  Frage.  Wie  viele  spä- 
tere Einsätze  einwandfrei  belegen,  beginnt  das  "Seufzef'-Motiv,  auf  dem 
das  Kontrasubjekt  beruht,  mit  der  letzten  Viertel  des  Taktes  (vgl.  das  auftak- 
tige fis  in  fls  \fls-eis).  Zwischen  Themenschluss  und  Kontrasubjekt-Beginn 
bleiben  somit  zAvei  Noten,  die  weder  der  einen  noch  der  anderen  Kompo- 
nente angehören.  Sie  gehören  zur  Kategorie  der  harmonischen  'Füllsel',  die 
auch  in  anderen  Fugen  mit  spätem  Kontrasubjekt-Einsatz  für  eine  harmo- 
nische Stütze  des  ersten  Comes-loms  sorgen. 

Der  Rhythmus  im  Thema  setzt  sich  aus  fünf  verschiedenen  Notenwerten 
zusammen:  Es  gibt  Sechzehntel,  Achtel,  Viertel,  punktierte  Viertel  und  - 
verschleiert  hinter  dem  auftaktigen  Triller  mit  ausgeschriebenem  Nachschlag 
-  eine  Halbe.  Die  Kontur  besteht  ^  orwiegend  aus  Sekundschritten.  Die 
wenigen  Sprünge  sind  auf  T.  3  beschränkt,  wobei  zu  fragen  ist,  ob  nicht 
einer  dieser  Sprünge  vielmehr  einen  Registerwechsel  an  der  Grenze  zweier 
Teilphrasen  darstellt.  Für  eine  zu\erlässige  Interpretation  der  Phrasen- 
struktur jedoch  ist  eine  detaillierte  harmonische  Analyse  unabdingbar. 
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Das  harmonische  Gerüst  des  Themas  besteht  aus  vier  identischen  Schrit- 
ten: In  der  Mitte  eines  jeden  Taktes  erklingt  ein  V'-Akkord,  dem  auf  dem 
nächsten  betonten  Schlag  die  Auflösung  folgt. 

^%njj>jjiaJjjjjjiJtJJJ^ji]j 

Fis:  I  Fis:  I 

E:  I   

I  H:  1 


Die  von  der  vierfachen  I.  Stufe  repräsentierten  Tonarten  entsprechen  in 
Fis-Dur  den  Funktionen  I  -  ^""/jy  -  IV  -  I.  Diese  Progression,  der  die 
Dominante  fehlt  und  deren  Subdominante  ebenfalls  nicht  durch  einen 
Dominant- Akkord,  sondern  wiederum  durch  eine  Subdominante  vorbereitet 
wird,  ist  absolut  ungewöhnlich.  Sie  hilft  allerdings,  die  Tiefenstruktur  der 
melodischen  Linie  zu  verstehen.  Diese  besteht  aus  einer  üppig  verzierten 
dreiteihgen  Sequenz  mit  abschließendem  Seufzer-Motiv: 

^'"'^  J.II"JJIJ'JJ|J"  Jljj 

I  1    I       I  ♦ 

Über  die  Gestaltung  allerdings  kann  diese  Erkenntnis  nur  begrenzt  Aus- 
kunft geben,  da  Bachs  reiche  Oberflächenstruktur  die  zweite  und  dritte 
Sequenz  so  eng  mit  einander  verbindet,  dass  eine  Zäsur  an  dieser  Stelle 
künstlich  erscheinen  müsste.  Für  Interpreten  hat  das  Thema  nur  drei  rele- 
vante Teilphrasen.  Die  erste  umfasst  den  ungewöhnlichen  Leitton-Triller 
und  seine  Auflösung,  die  zweitaktige  zentrale  Teilphrase  reicht  vom  der 
Pause  folgenden  eis  bis  zum  g7s  in  der  Mitte  von  T.  3,  und  die  dritte  besteht 
einzig  aus  dem  dreitönigen  Seufzer-Motiv. 

Die  dynamische  Zeichnung  wird  sich  an  der  Phrasenstruktur  sowie  an 
der  harmonischen  Entwicklung  orientieren.  In  der  ersten  Teilphrase  ist  der 
ornamentierte  Leitton  wesentlich  spannungsvoller  als  die  ihm  folgende 
Auflösung;  das  Thema  beginnt  also  mit  einem  diminuendo.  In  der  längeren 
zweiten  Teilphrase  bleibt  die  tiefalterierte  siebte  Stufe  vergleichsweise 
zurückhalten;  die  Spannung  steigt  zum  Repräsentanten  der  Subdominante, 
dem  dis  in  T.  3;,  woraufhin  sich  das  aufsteigende  Ende  der  Teilphrase  bis  z 
einem  recht  leisen  gis  hin  entspannt.  Die  Gestaltung  des  Seufzer-Motivs 
folgt  dem  hierfür  überlieferten  Muster:  'Auftakt-schwer-leicht'. 
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Die  Fuge  umfasst  elf  Themeneinsätze: 


1. 

T.  0-4 

M 

6. 

T.  36-40 

M 

2. 

T.  4-8 

0 

7. 

T.  40-44 

0 

3. 

T.  8-12 

u 

8. 

T.  52-56 

M 

4. 

T.  20-24 

0 

9. 

T.  64-68 

U 

5. 

T.  32-36 

u 

10. 

T.  70-74 

M 

II. 

T.  76-80 

0 

Im  Verlauf  der  Fuge  erfährt  das  Thema  kaum  Modifikationen.  Die  reale 
Antwort  bringt  keine  Intervallanpassungen  mit  sich;  Umkehrung  und  Eng- 
fühnmg  kommen  nicht  vor.  Doch  in  T.  20  wird  der  Triller  auf  der  ersten 
Note  durch  eine  ausgeschriebene  Verzierung  mit  bei  ähnlicher  Tonfolge 
abweichendem  Rhythmus  ersetzt.  Diese  Variante  wird  in  T.  70-71  noch 
einmal  aufgegriffen.  Hier  entsteht  zusätzlich  eine  mögliche  Verwirrung 
dadurch,  dass  der  ursprüngliche,  aufsteigend  zur  Auflösung  führende  Triller 
gleichzeitig  als  Parallele  in  der  Unterstimme  erklingt. 

Dem  Thema  sind  zwei  Kontrasubjekte  zur  Seite  gestellt.  KSl  wird  an 
erwarteter  Stelle,  d.  h.  gegen  die  Themen-Antwort,  eingeführt  (vgl.  M: 
T.  4-8).  Es  ist  mit  dem  Thema  eng  verbunden,  da  sein  Anfang  mit  einem 
Seufzer- Motiv  wie  eine  direkte  Fortsetzung  des  Themen-Endgliedes  klingt. 
Das  Moti\  wird  chromatisch  absteigend  sequenziert.  Eine  dritte  Teilphrase 
kulminiert  auf  einem  langen  Triller  und  endet  mit  dessen  Auflösung  zu  Be- 
ginn des  nächsten  Taktes.  Einmal  eingeführt  begleitet  dieses  Kontrasubjekt 
jeden  weiteren  Themeneinsatz. 


1        >  1 

Ir 

*• 

• 

-s — 
-1  1 

m 

Das  zweite  Kontrasubjekt  ertönt  zum  ersten  Mal  als  Gegenstimme  zum 
dritten  Themeneinsatz  (vgl.  M:  T.  8-12).  Es  beginnt  it  einem  aufsteigenden 
Tetrachord  und  dessen  absteigender  Sequenz,  die  den  Höhepunkt  der  Phrase 
nach  einem  verlängernden  Aufwärtsschritt  durch  einen  Quintabfall  zur 
synkopierten  Halben  erreicht.  KS2  kehrt  mehrere  Male  mit  nur  kleineren 
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Abwandlungen  wieder  (vgl.  T.  32-36  und  64-68,  wo  KS  1  und  KS2  ihre 
Endglieder  austauschen).  In  anderen  Fällen  sind  die  Abweichungen  dagegen 
so  eklatant  (vgl.  z.B.  M:  T.  20-24  und  0:  T.  37-40),  dass  es  besonders  für 
Hörer  schwierig  ist,  die  Komponente  überhaupt  wiederzuerkennen. 
Die  elf  Themeneinsätze  umschließen  sieben  themafreie  Passagen'*: 

ZI     T.  12*-202        Z3     T.  44**-522      Z6     T.  742-762 
Z2    T.  24*-322        Z4     T.  56.-64.        Z7     T.  8O2-84 
Z5     T.  68.-70, 

In  diesen  Zwischenspielen  verwendet  Bach  zweierlei  Material:  aus  dem 
Thema  abgeleitete  Motive  mit  Begleitung  in  der  Unterstimme  (vgl.  Z2,  Z4, 
Z5,  Z6  und  Z7)  sowie  unabhängige  Motive  in  komplexem  Imitations- 
geflecht (vgl.  ZI  und  Z3).  Das  einzige  Zwischenspiel- Segment,  das  in  keine 
dieser  Kategorien  fällt,  ist  die  zweitaktige  Schlusskadenz  in  T.  82,-84).  Z2 
führt  die  abwärts  gerichtete  Sequenzierung  der  vier  letzten  Thema- Töne  ein 
(T.  24-25).  Das  so  entstandene  Motiv  und  seine  Sequenz  werden  zunächst  in 
der  Mittelstimme  (T.  26-28),  dann  in  der  Oberstimme  (T.  28-30)  und 
schließlich  noch  einmal  in  der  Mittelstimme  imitiert  (T.  30-32);  dabei  muss 
die  Parallele  des  Seufzer-Motivs  äußerst  leise  gespielt  w  erden,  da  es  sonst 
unmöglich  ist,  die  Imitation  wahrzunehmen.  Die  Unterstimme  begleitet  die 
Imitationskette  mit  zwei  Figuren,  deren  Spitzentöne  Sequenzen  aus  der 
harmonischen  Molltonleiter  bildet  (vgl.  T.  24-36:  ais-h-cisis-dis,  dis-e-flsis- 
gis,  his-cis-disis-eis,  eis-fis-gisis-ais).  Z4  ist  eine  Transposition  \on  Z2, 
während  Z6  und  die  erste  Hälfte  von  Z7  (vgl.  T.  80-82)  nur  ein  Viertel  der 
Passage  mit  einer  freien  Abwandlung  der  Unterstimme  zitieren  und  Z5 
denselben  Ausschnitt  im  Stimmtausch  darstellt. 

Die  beiden  anderen  Zwischenspiele  bestehen  aus  Material,  das  vom 
Thema  und  seinen  Kontrasubjekten  unabhängig,  aber  streng  polyphon  ist. 
Sie  sorgen  für  einen  deutlichen  Klangfarben-Kontrast  zum  primären 
Material.  Man  unterscheidet  drei  Motive:  MI  -  das,  ungewöhnlich  für  ein 
Motiv,  aus  zwei  Segmenten  besteht  -  führt  auftaktig  zu  der  Figur  ais-gis- 
ais-fls-dis,  die  nach  einer  Zäsur  einen  Ton  tiefer  sequenziert  wird  (mit  ver- 
längertem Anfangs-  und  versetztem  Schlusston;  vgl.  T.  12-14i).  Das  Motiv 
wird  in  ZI  noch  dreimal  imitiert  und  in  Z3  viermal  aufgegriffen  (T.  44-52). 

Die  mit  einem  Sternchen  markierten  Zwischenspiele  beginnen  wie  folgt:  die  das  Thema 
tragende  Stimme  nach  der  Auflösung  auf  der  dritten  Achtel,  die  KS  1  tragende  Stimme  nach 
dem  ersten  Schlag  im  Takt.  Das  durch  zwei  Sternchen  hervorgehobene  Zwischenspiel 
beginnt  in  der  Mittelstimme  nach  dem  ersten  Taktschlag,  in  den  Außenstimmen  erst  nach  der 

Taktmitte. 
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M2  beginnt  kontrepunktisch  zu  Ml  in  der  Unterstimme  mit  einer  syn- 
kopierten Halben,  die  in  einem  ausgeschriebenen  Mordent  und  kadenziellen 
Bass-Schritten  ausklingt;  Imitationen  in  den  oberen  Stimmen  ersetzen  dieses 
Ende  mit  einer  übergebundenen  Note.  M3  erklingt  als  weiterer  Kontrapunkt 
(erstmals  siehe  M:  T.  12-14,), 

Die  Rolle,  die  jedes  der  Zwischenspiele  im  Spannungsverlauf  der  Fuge 
spielt,  lässt  sich  unmittelbar  aus  dem  Material  erschließen.  Die  Kontrast- 
wirkung der  beiden  aus  unabhängigem  Material  gebildeten  Passagen  wurde 
schon  erwähnt,  und  die  absteigenden  Sequenzen  in  den  beiden  längeren 
Zwischenspielen  Z2  und  Z4  sowie  in  dem  kürzeren  Z6  erfordern  jeweils 
eine  Entspannung.  Z5  und  der  Z7-Begirm  zitieren  das  Themen-Endglied  in 
aufsteigenden  Sequenzen  und  sorgen  so  für  ein  crescendo.  Die  Kadenz- 
formel des  letzten  Taktes  schließlich  präsentiert  eine  rhythmische  Figur,  die 
traditionell  mit  einem  'triumphalen  Schluss'  assoziiert  wird,  so  dass  die 
Komposition  in  satter  Klangfarbe  endet. 

Der  hohe  Emotionsgrade  des  Themas  und  die  in  einem  Großteil  der 
Fuge  herrschende  komplexe  Rhythmik  weisen  auf  einen  ruhigen  Grund- 
charakter hin.  Die  Halben  des  alla  5reve-Metrums  fließen  sanft  und  ohne 
jede  Eile.  Das  Tempoverhältnis  zum  Präludium  kann  unkompliziert  sein,  da 
aufgrund  der  rh\  thmischen  Verschiedenheit  selbst  eine  einfache  Gleich- 
setzung der  Werte  nicht  zu  Monotonie  führt. 

Eine  Viertel  entspricht  einer  Halben 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  alle  Schläge  =  56) 

Die  für  das  thematische  Material  angemessene  Artikulation  verlangt 
legato  für  alle  melodischen  Noten;  non  legato  findet  sich  nur  in  kadenziel- 
len (vgl.  z.B.  U:  T.  55-56,  83-84)  oder  gereihten  Sprüngen  (vgl.  z.B.  U  in 
M2:  T.  13-14,  19-20, 45-46).  Die  Komposition  enthält  jedoch  Passagen,  die 
einen  abweichenden  Ansatz  nahelegen.  Die  fünf  aus  dem  Themen-Endglied 
entwickelten  Zwischenspiele  weisen  Merkmale  auf,  die  man  normalerweise 
in  Stücken  lebhaften  Grundcharakters  zu  finden  erwartet:  einfache  Rhyth- 
mik aus  Achteln  und  Vierteln,  eine  Häufung  größerer  Intervalle  sowie  oma- 
mentale Figuren.  Die  großen  Sprünge  resultieren  daraus,  dass  Bach  das 
Seufzer-Motiv  des  Themas  einschließlich  des  ihm  vorausgehenden,  ur- 
sprünglich das  Ende  einer  anderen  Teilphrase  bildenden  Viertels  zitiert;  die 
Mordent-Figuren  in  den  begleitenden  Achteln  aber  sind  original.  Natürlich 
darf  das  Tempo  in  diesen  Zwischenspielen  nicht  vom  Gesamttempo  der 
Fuge  abweichen,  doch  erfordern  diese  Passagen  eine  eigene  Klangqualität. 
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In  den  Vierteln  wechselt  leicht  federndes  non  legato  mit  der  Bindung 
zwischen  Vorhalt  und  Auflösung;  in  den  Achteln  alterniert  quasi  legato  mit 
einem  dichteren  legato  in  den  Mordent-Figuren. 

Zusammenfassend  lässt  sich  feststellen,  dass  eine  gute  Gestaltung  der 
Fis-Dur-Fuge  drei  recht  unterschiedliche  Klangfarben  unterscheidet:  eine 
erste  für  die  vom  Thema  bestimmten  Passagen  und  den  Schlusstakt,  eine 
zweite  für  die  motivisch  unabhängigen  Zwischenspiele  ZI  und  Z3  und  eine 
dritte  für  die  übrigen  fünf  Zwischenspiele  mit  Ausnahme  des  Schlusstaktes. 

Verzierungen  finden  sich  an  mehreren  Stellen  dieser  Fuge.  Der  Triller 
auf  der  ersten  Thema-Note  beginnt,  da  er  stets  den  Beginn  einer  Phrase  und 
beim  ersten  Einsatz  sogar  den  Beginn  der  Komposition  bildet,  mit  der 
Hauptnote;  nur  in  T.  32  und  64,  wo  die  Unterstimme  ausdrücklich  einen 
Übergang  in  den  Themeneinsatz  schafft,  ist  ein  Beginn  mit  der  oberen 
Nebennote  vorzuziehen.  Der  Praller  im  Seufzer-Motiv  am  Ende  des  Themas 
ist  viertönig  und  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote."  Der  Triller  am  Ende 
des  ersten  Kontrasubjektes  gleicht  dem  zu  Beginn  des  Themas:  Er  setzt  mit 
der  Hauptnote  ein,  bewegt  sich  in  Sechzehnteln  und  endet  mit  einem  Nach- 
schlag {cis-his-ais-his).  Er  sollte  auf  die  entsprechenden  Noten  in  T.  11  {eis), 
T.  23  {eis),  T.  35  {his),  T.  39  {eis),  T.  43  {cisis),  T.  6  {eis)  und  T.  79  {eis) 
übertragen  werden.  Ein  kadenzieller  Praller  kann  auf  dem  mittleren  Schlag 
von  T.  83  hinzugefügt  werden;  ein  solches  Ornament  wäre  stiltypisch  für 
diese  Formel.  Dagegen  wirkt  der  Praller,  der  ein  einziges  Mal  für  den  ersten 
Vorhalt  in  KSl  eingezeichnet  ist  (vgl.  U:  T.  37)  merkwürdig;  aus  Gründen 
der  Konsequenz  in  der  Darstellung  des  Materials  und  um  Irreführungen  der 
Hörer  zu  vermeiden,  empfiehlt  es  sich,  auf  dieses  Ornament  zu  verzichten. 

17 

Wohl  aus  Rücksicht  auf  die  technischen  Fähigkeiten  seiner  Zeitgenossen  verzichtet  Bach 
in  allen  Unterstimmen-Einsätzen  sowie  im  Kontext  großer  Intervalle  auf  dieses  Ornament 
(vgl.  U:  T.  12.  36.  68  und  M:  T.  56).  doch  ist  es  wünschenswert,  diesen  eng  mit  dem 
thematischen  Material  verknüpften  Praller  in  jedem  Einsatz  zu  übernehmen.  Dasselbe  gilt  für 
die  fünf  aus  dem  Themen-Endglied  abgeleiteten  Zwischenspiele.  Auch  hier  zeichnet  Bach 
Praller  nur  in  'bequemen'  Positionen  ein,  nicht  jedoch  im  Falle  von  parallelen  Sexten  oder  in 
der  linken  Hand.  Da  heutige  Klavierspieler  jedoch  ganz  andere  technische  Anforderungen  zu 
meistern  gewohnt  sind,  gibt  es  für  diese  Rücksicht  eigentlich  keinen  Grund  mehr.  Da  der 
Praller  zudem  entscheidend  zur  Klarheil  des  Imitationsgeflechtes  beiträgt,  sollte  man  weder 
aus  Faulheit  noch  aus  falsch  verstandener  "Werktreue"auf  ihn  verzichten.  (Ein  Praller  ist  also 
auf  dem  jeweils  ersten  Schlag  hinzuzufügen  in  M;  T.  27,  28,  31  und  32;  M:  T.  57,  58,  61 
und  62;  O:  T.  59,  60,  63  und  64  sowie  U:  T.  69  und  70.  Achtung:  In  allen  Fällen  muss  die 
obere  Nebennote  des  Prallers  der  durch  die  anderen  Stimmen  in  diesem  Augenblick 
verwirklichten  Harmonie  angehören  -  die  von  der  Grundtonart  abweichen  kann.  Die  Praller 
auf  t//.s  in  M:  T.  27  und  57  beginnen  also  mit  e  und  nicht  mit  eis,  der  Praller  w£ais  in  O:  T. 
30  mit  iiis,  der  auf  gz*  in  O:  T.  59  mit  a  und  der  auf     in  O;  T.  63  mit  h.. 
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Der  Aufbau  der  Fuge  ist  sehr  regelmäßig.  Die  zwei  ersten  der  drei 
Durchführungen  (vgl.  T.  1  -32  und  32-64)  entsprechen  einander  weitgehend: 
Jede  enthält  drei  aufeinander  folgende  Themeneinsätze,  ein  motivisch 
bestimmtes  Zwischenspiel,  einen  überzähligen  Einsatz  und  ein  aus  dem 
Themen-Endglied  abgeleitetes  Zwischenspiel.  Die  dritte  Durchführung  ist 
kürzer  (vgl.  T.  64-84),  mit  nur  drei  jeweils  durch  den  letztgenannten  Zwi- 
schenspielt^p  verbundenen  Themeneinsätzen.  Hamionisch  ist  die  erste 
Durchführung  in  der  Tonika,  die  Einsätze  der  zweiten  bewegen  sich  von  der 
Dominante  über  die  Tonika  und  Tonikaparallele  zur  Subdominante,  und  die 
dritte  Durchführung  kehrt  zur  Tonika  zurück. 

T.     1    2    3    4    5    6    7    8    9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32 
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Aufgrund  der  deutlichen  Kontraste  im  Material  dieser  Fuge  bestimmen 
nicht  dynamische  Entw  icklungen  sondern  alternierende  Klangfarben  (und 
Intensitätsgrade)  das  Ausdmcksspektrum  dieser  Fuge.  Sehr  hilfreich  ist  es, 
an  unterschiedliche  orchestrale  Register  zu  denken  und  sich  zum  Beispiel 
das  primäre  Material  aus  Thema  und  Kontrapunkten  in  den  Holzbläsern,  die 
motivisch  bestimmten  Zwischenspiele  ZI  und  Z3  in  den  Streichern  und  die 
vom  Themen-Endglied  abgeleiteten  Zwischenspiele  Z2,  Z4,  Z5,  Z6  und  Z7 
von  zwei  Blockflöten  mit  Fagottbegleitung  gespielt  vorzustellen. 


Präludium  in  fis-Moll 


Das  fis-Moll-Präludium  ist  durchgängig  dreistimmig,  doch  nehmen  die 
drei  Stränge  nicht  in  gleicher  Weise  an  der  Darstellung  des  thematischen 
Materials  teil.  Der  größte  Teil  des  Stückes  ist  von  der  Oberstimme  domi- 
niert. Einzelne  Imitationen  beziehen  die  Mittelstimme  mit  ein,  während  die 
Unterstimme  auf  kadenzierende  Bassgänge,  einige  ornamentierte  Akkord- 
brechungen und  vereinzelte  Übergänge  beschränkt  ist.  Obwohl  das  führende 
melodische  Motiv  mitsamt  seiner  Imitation  und  Begleitung  im  Verlauf  des 
Stückes  zweimal  erneut  aufgegriffen  wird,  kann  man  daher  nicht  von  einem 
motivisch  bestimmten  Präludium  sprechen.  Dieses  Motiv  wird  in  eher  im- 
provisatorischer Weise  weitergeführt  und  später  streckenweise  durch  lokal 
bleibende  Sequenzmodelle  unterbrochen.  Man  kann  das  Stück  also  als  eine 
Improvisation  über  mehrere  thematische  Komponenten  bezeichnen,  die 
durch  freie  Passagen  verbunden  werden. 

Harmonisch  stellt  jeder  einzelne  der  ersten  Takte  einen  Ganzschluss  in 
der  Grundtonart  dar;  eine  strukturell  relevante  harmonische  Entwicklung 
endet  in  T.  In  nach  einer  Modulation  zur  Dominante.  Da  die  Auflösung  des 
Gis-Dur-Nonenakkordes  jedoch  erst  auf  schwachem  Taktteil  ganz  vollzogen 
ist,  steht  ein  überzeugender  Abschluss  auch  hier  noch  aus.  Dieser  findet  sich 
in  T.  12  beim  Wiedereintritt  des  führenden  Motivs,  obwohl  diesmal  die 
Mittelstimme  die  Auflösung  diu"ch  einen  Achtelvorhalt  verzögert. 

Das  Präludium  besteht  aus  vier  Abschnitten: 

I  T.  l-72-12i   Tonika  zur  Dominante         fis-Moll — cis-Moll 

II  T.  12-21 1     Dom.  zur  Tonikaparallele     cis-Moll — A-Dur 

III  T.  21-29i     T-Parallele  zur  Dominante  A-Dur — Cis-Dur 

Überleitung  T.  29-30i,  Rückkehr  zur  Tonika 

IV  T.  30-43      Bestätigung  der  Tonika 

Das  Material  des  Präludiums  wie  auch  seine  Form  strahlen  eine  große 
Ruhe  aus  -  etwas  wie  ein  Gefühl  unwirklichen  Schwebens.  Dieser  Eindruck 
wird  durch  ein  Zusammenspiel  etlicher  Faktoren  erreicht.  Die  Komposition 
ist  außergewöhnlich  reich  an  verschiedenen  Notenwerten,  die  als  Teil 
melodischer  Komponenten,  latent  zweistimmiger  Stränge  oder  omamentaler 
Figuren  auftreten.  Es  gibt  Halbe  mit  oder  ohne  verlängernde  Überbindung, 
punktierte  und  einfache  Viertel,  punktierte  und  einfache  Achtel,  punktierte 
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und  reguläre  Sechzehntel  sowie  Triolen-Sechzehntel  und  Zweiunddrei- 
ßigstel. Neben  den  zahlreichen  Überbindungen,  von  denen  viele  eine  eher 
passive  Funktion  in  komplementär-rhythmischen  Figuren  erfüllen,  finden 
sich  auch  durchaus  aktive  Synkopen  (vgl.  die  synkopierten  Viertel  in  T.  1 
und  2  sowie  die  synkopierten  Achtel  in  T.  3,  5  etc.). 

In  der  Kontur  wechseln  Elemente  von  unterschiedlicher  melodischer 
Wertigkeit  oft  in  sehr  enger  Folge  miteinander  ab.  Die  ersten  zwei  Takte 
mögen  hierfür  ein  Beispiel  geben.  In  der  Oberstimme  sind  die  auf  Schlag  1 
und  2  erklingenden  Noten  melodisch  intensiv,  die  Triolensechzehntel  auf 
dem  dritten  Schlag  dagegen  repräsentieren  eine  ornamentierte  Fassung  der 
einfachen  absteigenden  Linie  cis-h-a.  In  T.  2  stellen  die  gleichmäßigen 
Sechzehntel  einen  ausgeschriebenen  Doppelschlag  um  a,  das  Ziel  des  drei- 
tönigen  Abstiegs,  dar.  Die  Sechzehntel  eis  fungiert  als  Bindeghed;  die 
folgenden  acht  Noten  zeichnen  eine  (melodisch  sekundäre)  Parallele  zur 
Mittelstimme,  die  inzwischen  mit  der  Imitation  des  Motivs  in  Führung  ist. 
Die  eigentliche  Substanz  dieser  beiden  Takte  besteht  somit  aus  der  Linie 
fls-cis — a-h-cis  h  a.  Eine  nuancierte  Gestaltung  verlangt  eine  sehr  gute 
Kontrolle  des  Anschlags  und  der  dynamischen  Farbgebung.  In  der  linken 
Hand  sind  alle  Noten  des  ersten  Taktes  \  on  untergeordneter  Bedeutung, 
während  die  Mittclstimmc  in  T.  2  die  Führung  übernimmt  -  wobei  man  auf 
das  melodische  fis  durch  ein  kleines  crescendo  in  der  traditionell  sonst  meist 
abnehmenden  do — ft-<^o-Floskel  vorbereiten  kann.  Auch  in  der  Mittelstimme 
wechselt  die  melodische  Intensität  auf  Schlag  3  zugunsten  der  größeren 
Leichtigkeit  einer  omamentalen  Linie. 

Die  Artikulation  ist  relativ  unkompliziert.  Legato  ist  angebracht  für  alle 
Noten,  die  einer  melodischen  oder  omamentalen  Linie  angehören  oder  aber 
einer  begleitenden,  als  ausgebreitete  Harmonie  fungierenden  Dreiklangs- 
brechung (vgl.  das  a-cis-fis  der  nicht-melodischen  Mittelstimme  in  T.  Ij.j). 
Non  legato  empfiehlt  sich  nur  für  diejenigen  längeren  Noten,  die  aktiv  in 
größeren  Intervallen  fortschreiten  (vgl.  z.B.  U:  T.  l3-2j  ais-cis-fis,  T.  14-15, 
16-17, 18-19  und  T.  22-23  gis-cis-fis-h)  sowie  für  kadenzierende  Bassgänge 
(vgl.  z.B.  T.  11-12:  fls-gis-cis,  T.  20-21  d-e-e-a).  Das  Präludium  enthält  nur 
wenige  durch  Symbole  angezeigte  Verziemngen  (vgl.  T.  9,  23  und  25).  Es 
handelt  sich  ausschließlich  um  Praller,  die  in  Klammem  angegeben  sind, 
was  daraufhindeutet,  dass  sie  sich  nicht  in  den  Quellen  finden,  die  heutige 
Bachforscher  für  authentisch  halten.  Will  man  sie  spielen,  so  beginnen  alle 
drei  mit  der  Hauptnote.  Allerdings  ist  diese  Komposition  so  reich  an  ausge- 
schriebener Omamentik,  dass  ein  Verzicht  auf  diese  zusätzlichen  Praller 
erwogen  werden  darf 
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Auf  der  Suche  nach  der  Aussage  dieses  Präludiums  muss  man  einerseits 

das  Material  analysieren,  andererseits  aber  auch  den  verborgenen  großflä- 
chigen Grundriss,  der  wichtige  Orientierungspunkte  für  die  relative  Bedeu- 
tung der  kleingliedrigen  Ereignisse  bietet.  Die  folgende  Beschreibung  ver- 
sucht, beide  Perspektiven  im  Auge  zu  behalten. 

Das  führende  Motiv  mit  Begleitstimme  und  Imitation  wird  in  T.  12-13 
und  30-31  wieder  aufgegriffen.  Die  synkopierte  Figur,  die  die  Oberstimme 
in  T.  3  vorstellt,  findet  sich  in  allerlei  Varianten  über  das  ganze  Stück 
verteilt,  stets  in  der  Oberstimme.  In  T.  130-152  stellt  Bach  ein  dreistimmiges 
Modell  auf,  das  zunächst  in  vollständiger,  leicht  variierter  Form  einen  Ton 
tieferund  dann  zweimal  in  verdichteter  Abwandlung  sequenziert  wird  (vgl. 
T.  ly^-lSound  I82-I92).  Ein  ähnliches  Sequenzmodell  findet  sich  in  T.  21-22 
(O:  ab  T.  2L;  M  +  U  ab  T.  2I2);  dieses  wird  aufwärts  sequenziert,  ebenfalls 
zunächst  in  vollständiger  und  dann  in  verkürzter  Form.  Das  Notenbeispiel 
zeigt  die  Entwicklung  in  schematischer  Vereinfachung,  wobei  Oktavverset- 
zungen einzig  aus  der  Logik  des  'Skeletts'  resultieren. 


T.  12  13  14  15  16  17  18  19         20  21 


T.   21  22         23  24  25  26  27  28 


T.    30  31 
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Fuge  in  fis-MoU 


Das  Thema  dieser  Fuge  beginnt  auf  der  vierten  Achtel  des  ersten  Taktes 
und  endet  in  T.  4^.  Der  charakteristische  Triller  auf  der  vorletzten  Note,  der 
sich  im  Wohltemperierten  Klavier  Band  I  in  so  vielen  Fugenthemen  findet, 
der  aber  im  zweiten  Band  nur  dieses  eine  Mal  vorkommt,  kündigt  den 
Abschluss  an.  Die  Kontur  umfasst  eine  Dreiklangsbrechung  und  drei  große 
Intervalle  sowie  zwei  ausgeschriebene  Mordente.  Ein  kurzer  Vorausblick 
auf  den  Rest  des  Stückes  verrät,  dass  alle  diese  Elemente  typisch  flir  die 
ganze  Fuge  sind.  Der  Rhythmus  setzt  sich  aus  Sechzehnteln,  Achteln,  drei 
durch  Überbindimg  synkopisch  verlängerten  Vierteln  sowie  der  verzierten 
Halben  zusammen.  Doch  findet  sich  dieser  Grad  an  rhythmischer  Komplexi- 
tät vor  allem  im  Thema;  später  gibt  es  lange  Passagen  mit  sehr  schlichtem 
Rhythmus. 

Die  Phrasenstruktur  kann  auf  zweierlei  Weise  gedeutet  werden.  Wer  die 
Rhythmik  als  vorherrschend  empfindet,  wird  in  dem  Thema  zwei  ähnliche 
Hälften  erkennen,  die  jede  mit  einer  Gruppe  aus  Auftakt  (3  bzw .  1  Achtel) 
+  Synkope  +  Mordent  beginnen  und  in  einer  langen  Note  (in  der  zweiten 
Hälfte  mit  Auflösung)  enden.  Im  Lichte  dieser  Verwandtschaft  kann  man 
also  zwei  Teilphrasen  annehmen,  deren  Höhepunkt  jeweils  auf  der  dem 
Auftakt  folgenden  Synkope  liegt.  Wer  dagegen  die  verborgene  melodische 
Grundgestalt  in  den  Vordergrund  rücken  möchten,  begeistert  sich  vermut- 
lich eher  für  die  im  Anschluss  an  den  Drei-Achtel- Auftakt  zu  entdeckende 
absteigende  Linie  d-cis-h-a-gis-fis.  In  dieser  Kontur  ist  keine  Unterteilung 
der  Phrase  möglich.'^  Harmonisch,  wie  sich  besonders  in  T.  16-19  beob- 
achten lässt,  betont  Bach  alle  drei  Synkopen,  indem  er  jeder  einen  Wechsel 
von  einer  primären  Funktion  zu  einer  Nebendominante  unterlegt. 

'.M..TfrfTgrmrririrr  if, 

i  iv  )Ji  m)4  vü  V  i  i 


Es  gibt  hier  kein  'richtig'  und  'falsch'.  Es  mag  sich  später  herausstellen,  dass  gewisse 
Komponenten  der  Fuge  besser  zu  der  einen  oder  anderen  Interpretation  des  Themas  passen; 
doch  zu  diesem  Zeitpunkt  ist  die  Entscheidung  allein  Sache  des  individuellen  Geschmacks. 
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Die  dynamische  Gestaltung  des  Themas  richtet  sich  natürhch  nach  der 

Auffassung  der  Phrasenstruktur.  Der  Gesamt-Höhepunkt  fällt  jedoch  in 
jedem  Fall  auf  das  dis,  das  alle  spannungssteigemden  Eigenschaften  vereint: 
Es  ist  metrisch  exponiert  als  erste  Synkope,  harmonisch  betont  als  Vertreter 
der  Subdominant-Harmonie,  melodisch  spannungsvoll  als  sechste  Stufe  der 
Molltonleiter  und  wird  zudem  durch  das  größte  Intervall  innerhalb  dieses 
Themas,  die  'emotionale'  kleine  Sext,  vorbereitet.  Die  beiden  oben  skizzier- 
ten Interpretationen  unterscheiden  sich  jedoch  im  zweiten  Takt.  In  einer 
unteilbaren  Phrase  bleibt  das  eis  beinahe  auf  dem  Intensitätsniveau  des  dis 
und  die  Spannung  löst  sich  nur  ganz  allmählich;  die  Achtel  ßs  nach  dem 
synkopischen  eis  wird  als  eine  Art  anmutiger  Ausweichton  sehr  leicht 
gespielt.  In  der  alternativen  Gestaltung  dagegen  klingt  das  eis  als  Ende  der 
ersten  Teilphrase  ganz  entspannt,  während  das  ihm  folgende  ßs  als  neuer 
Auftakt  diesmal  ausgesprochen  aktiv  klingen  muss. 

Die  Fuge  enthält  insgesamt  zehn  Einsätze  des  vollständigen  Themas: 


1. 

T.  1-4 
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T. 

34-37 

U 

2. 
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0 
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M 

3. 
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4. 
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u 

5. 
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M 

10 
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Das  Thema  erfahrt  im  Verlauf  der  Fuge  nur  unbedeutende  Veränderun- 
gen; Umkehrung.  Engführung  und  Paralleleinsätze  kommen  nicht  vor.  Die 
für  emc  tonale  Antwort  typische  Intervallanpassung  lässt  sich  nur  in  T.  4 
eindeutig  festmachen,  da  die  beiden  anderen  Einsätze,  die  harmonisch  als 
Comes  konzipiert  sind,  einen  variierten  Beginn  haben  (vgl.  T.  54  und  60). 
Das  Themen-Endglied  klingt  zweimal  abgewandelt:  In  T.  36-37  ist  der 
ornamentierte  Schritt  durch  einen  kadenziellen  Bassgang  ersetzt,  in  T.  69 
verzögert  Bach  die  Auflösung. 

Kontrasubjekte  gibt  es  in  dieser  Fuge  nicht.  An  ihrer  Stelle  verwendet 
Bach  Fragmente  des  Themas  in  verschiedenen  Kombinationen  als  kontra- 
punktisches Material.  Was  in  T.  4-6  mit  diatonischem,  durch  einen  fallenden 
Tritonus  und  mehrere  Pausen  gebrochenen  Aufstieg  wie  eine  unabhängige 
Gegenstimme  beginnt,  endet  in  T.  6-7  mit  einer  Teilimitation  des  Themen- 
Endgliedes.  In  T.  8-11  imitieren  beide  Gegenstimmen  die  auftaktige  Drei- 
klangsbrechung des  Themenbeginns. 
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Dennoch  erschöpft  sich  das  thematische  Material  dieser  Fuge  keines- 
wegs mit  dem  oben  dargestellten  Thema,  denn  die  fis-Moll-Fuge  ist  eine 
Tripelfuge  -  eine  Fuge  mit  drei  eigenständigen  Themen.  Die  Themen  2  und 
3  erhalten  je  ihre  eigene  Exposition,  bevor  sie  Thema  1  gegenübergestellt 
werden.  Wie  im  Falle  des  Hauptthemas  entwickelt  Bach  auch  bei  ihnen  das 
kontrapunktische  Material  aus  Fragmenten  der  thematischen  Phrase  selbst. 

Thema  2  wird  in  U:  T.  20-22  im  Anschluss  an  eine  A-Dur-Kadenz 
eingeführt.  Eine  absteigende  Linie  mit  Zielton  eis  vermittelt  den  Eindruck 
einer  Modulation  zurück  nach  fis-Moll  (dieses  Th2-Kopfmotiv  wird  später 
wiederholt  einzeln  verwendet);  der  folgende  Quartsprung  zum  synkopierten 
fis  scheint  eine  Schlussfloskel  einleiten  zu  wollen,  die  diese  Zieltonart 
bestätigen  würde,  und  tatsächlich  werden  verschiedene  spätere  Einsätze  des 
zweiten  Themas  mit  einer  do — ^/-Jo-Formel  enden  (vgl.  z.B.  M:  T.  56-57 
und  T.  62-63;  U:  T.  68-69  und  auch,  in  umspielter  Variante,  T.  24-25). 
Anlässlich  der  Vorstellung  des  Themas  jedoch  löst  sich  das  der  Synkope 
folgende  eis  nicht  aufsteigend  auf.  sondern  führt  chromatisch  abwärts  zu 
einem  übergebundenen  e.  Der  Rhythmus  des  zweiten  Themas  ist  mit  seinen 
zwei  Synkopen  unterschiedlicher  Länge  komplex;  die  Kontur  wird  be- 
herrscht von  dem  Quartsprung,  dessen  Zielton  auch  den  Höhepunkt  der 
dynamischen  Linie  bildet. 

Obwohl  Thema  2  so  viel  später  einsetzt  als  Thema  1  -  erst  nach  gut 
einem  Viertel  der  70-taktigen  Fuge  -  gibt  Bach  ihm  dieselbe  Anzahl  von 
Einsätzen. 


1. 

T. 

20,-22i 

U 

6 

T.  27-29 

M 

2. 

T. 

2 1,-23 1 

0 

7 

T.  30-31 

U 

3. 

T. 

22,-24i 

M 

8 

T.  56-57 

M 

4. 

T. 

23i-25, 

U 

9 

T.  61-63 

M 

5. 

T. 

27-28 

0 

10 

T.  68-69 

U 

Thema  3  wird  in  M:  T.  36-37  eingeführt.  Es  besteht  nach  einem  Achtel- 
auftakt ausschließlich  aus  omamentalen  Sechzehntel-Figuren  -  einer 
halbtaktigen  Gruppe  und  ihrer  Sequenz  -  sowie  einem  Achtel-Schlusston. 
Die  nachfolgenden  Achtelsprünge  finden  sich  zwar  auch  in  der  ersten 
Imitation,  gehören  jedoch,  wie  spätere  Einsätze  zeigen,  nicht  zum  Thema. 
Der  harmonische  Abschluss  wird  mit  dem  dis  in  T.  373  erreicht.  Dynamisch 
besteht  das  Thema  aus  einem  dem  aktiven  Auftakt  folgenden  langen 
diminuendo. 
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Die  Exposition  des  dritten  Themas  fällt  in  die  Takte  nach  der  Mitte  der 
Fuge;  doch  elf  Einsätze  machen  den  späten  Eintritt  mehr  als  wett. 


1. 

T.  36-37 

M 

6 

T.  42-43 

M 

2. 

T.  37-38 

0 

7 

T.  44-46 

U 

3. 

T.  38-39 

U 

8 

T.  45-47 

0 

4. 

T.  39-40 

M 

9 

T.  55-57 

u 

5. 

T.  40-42 

U 

10 

T.  60-63 

0 

11 

T.  67-69 

M 

Dieses  Thema  erfährt  zwei  Abwandlungen:  Sein  auftaktiger  Intervall- 
schritt wird  in  M:  T.  42  durch  eine  Quinte,  in  U:  T.  44-45,  0:  T.  45-46  und 
U:  T.  55  durch  eine  Drei-Sechzehntelgruppe  ersetzt,  und  seine  Ausdehnung 
wird  später  zuweilen  in  Anpassung  an  Thema  1  auf  das  Doppelte  verlängert 
(vgl.  vor  allem  die  letzten  drei  Th3 -Einsätze). 

Die  Einsätze  der  drei  Themen  erlauben  es,  jedes  für  sich  in  seinen 
Besonderheiten  wahrzunehmen.  Thl  bildet  eine  Exposition  aus  drei  regulä- 
ren und  einem  überzähligen  Einsatz,  bevor  Th2  hinzutritt  (vgl.  M,  O,  U.  O); 
Th2  stellt  sich  mit  einer  ebenso  langen  Passage  vor,  die  zusätzlich  zu  den 
entsprechenden  3  +  1  Einsätzen  (vgl.  T.  20-25 j:  L,  U,  M,  L)  eine  Engfüh- 
rung enthält  (T.  27-29).  Die  Gegenstimmen  zum  überzähligen  Th2-Einsatz 
in  der  Unterstimme  von  T.  23-25  und  zur  Engführung  bereiten  mit  ihrer 
Verbindung  von  fallender  Dreiklangsbrechung  und  anschließender  Synkope 
(vgl.  M:  T.  24-25  und  U:  T.  28-29)  den  Wiedereintritt  des  ersten  Themas 
vor;  die  erste  echte  Thl/Th2-Gegenüberstellung  erfolgt  in  T.  28-3 1 .  Ihr  folgt 
eine  Art  Nachhall,  indem  der  nächste  Thl -Einsatz  nur  vom  Th2-Kopfmotiv 
begleitet  wird,  bevor  beide  der  in  Überschneidung  beginnenden  Exposition 
des  dritten  Themas  Raum  geben.  Th3  beginnt  ebenfalls  mit  3  +  1  Einsätzen 
(vgl.  T.  36-40:  M,  O,  U,  M,  bekräftigt  von  einer  melodischen  Schlussfloskel 
in  O:  T.  40-41).  Auch  hier  folgen  Einsätze  (zwei  Paare  sogar,  vgl.  U,  M: 
T.  40-43;  U,  0:  T.  44-47),  die  teilweise  mit  Thl -Fragmenten  begleitet  wer- 
den und  so  eine  echte  Thl/Th  3 -Gegenüberstellung  vorzubereiten  scheinen 
-  welche  allerdings  vorläufig  nicht  eintritt. 

Der  Wieder-Einsatz  des  Hauptthemas  bringt  die  große  Synthese  mit  3 
Drei-Themen-Gegenüberstellungen: 


T. 

54-57 

60-63 

66-69 

0 

Thl 

Th3 

Thl 

M 

Th2 

Th2 

Th3 

U 

Th3 

Thl 

Th2 
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Das  Notenbeispiel  zeigt  ihre  dynamische  Gegenüberstellung: 


Die  Fuge  enthält  zehn  Passagen,  in  denen  alle  drei  Themen  schweigen: 


ZI 

Z2 
Z3 
Z4 
Z5 


T.  71-84 
T.  II3-I62 
T.  I91-2O4 
T.  25i-27i 
T.3I3-342 


Z6 
Z7 
Z8 
Z9 
ZIO 


T.  433-444 
T.  47,-514 
T.  573-6O2 
T.  631-664 
T.  693-70 


Diese  Zwischenspiele  enthalten  Fragmente  der  drei  Themen,  Elemente 
der  nicht-thematischen  Komponenten,  die  die  Themen  anstelle  von  Kontra- 
subjekten begleiten,  sowie  drei  weitgehend  eigenständige  Zwischenspiel- 
Motive.^'  Material  aus  Thl  erklingt  vor  allem  in  der  Thl -Exposition  (d.h.  in 
ZI,  Z2  und  Z3),  der  Th2-Kopf  trägt  im  Kontext  der  Th2-Exposition  zum 
sekundären  Material  bei  (d.h.  in  Z4).  und  das  aus  Th3  abgeleitete  Motiv 
spielt  dieselbe  Rolle  in  der  Th-Exposition  (d.h.  in  Z6  und  Z7).  Der  Thl/Th2- 
Gegenüberstellung  folgt  Z5  mit  Material  aus  den  beiden  ersten  Themen.  Am 
größten  ist  die  Unabhängigkeit  des  Materials  in  den  beiden  Zwischenspie- 
len, die  die  Drei-Themen-Gegenüberstellungen  verbinden,  Z8  und  Z9. 

Eine  Fuge  mit  so  vielfältigem  thematischen  Material  verlangt  natürlich 
mehr  als  nur  eine  einfache  Antwort  auf  die  Frage  nach  den  Grundcharakter. 
Kontur  und  Rhythmus  in  den  drei  Themen  lassen  auf  unterschiedhche  Cha- 
rakterisierungen innerhalb  des  Stückes  schließen,  wobei  die  Komplexität 
vom  ersten  zum  dritten  Thema  hin  abnimmt. 


19 


Ml  vgl.  O:  T.  llj-lSi  a-a,  imitiert  in  M:  T.  13-14), 
M2  vgl.    M:  T.  \  \-\?>Jis-e,  imitiert  in  O:  T.  13-14),  und 

M3  vgl.    U;  T.  12-14i  e-dis,  sequenziert  in  T.  14-16;  teilweise  aufgegriffen  in  M:  T.  24, 
U:  T.  28  und  M:  T.  32-33). 
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Mit  seinem  schlichten  Rhythmus  und  seiner  omamentalen  Kontur  ist 

Th3  eindeutig  lebhaft.  Unter  dem  Einfluss  dieses  Themas  (T.  37-51)  prä- 
sentiert auch  das  begleitende  Material  vorwiegend  Achtel  und  Sechzehntel 
mit  vielen  Sprüngen.  Die  Artikulation  erfordert  hier  quasi  legato  für  die 
Sechzehntel  und  non  legalo  in  sehr  leichter  Anschlagsqualität  für  den 
Auftakt  und  die  Achtel  im  begleitenden  Material. 

Th2  ist  die  Komponente  mit  der  größten  melodischen  Intensität  in  dieser 
Fuge.  Die  Anfangs-  und  Endglieder,  der  viertönige  Abstieg  und  die  Schluss- 
floskel bzw.  deren  chromatisch  abgebogene  Variante  werden  am  besten  in 
dichtem  legato  gestaltet;  die  gereihten  Sprünge  in  der  Mitte  dagegen  sollten 
abgesetzt  gespielt  werden.  Es  bleibt  den  einzelnen  Interpreten  überlassen,  ob 
das  getrennt  erklingende  eis  als  aktive  Kraft  den  Höhepunkt  auf  fis  vorbe- 
reitet (und  daher  etwas  leiser  klingt  als  die  Synkope)  oder  ob  es  als  spiele- 
risch leiser  Ausweichton  aus  der  Linie  a-gis-fis-eis-fis  aufgefasst  wird. 

Thl  enthält  Anzeichen  beider  Grundcharaktere.  Der  komplexe  Rhythmus 
erfordert  Ruhe  besonders  für  die  zwei  Synkopen,  w  ährend  die  zahlreichen 
Sprünge  und  die  beiden  omamentalen  Figuren  Lebhaftigkeit  auszudrücken 
scheinen.  Das  sekundäre  Material  unterstützt  den  letzteren  Eindruck  mit 
vielen  Sprüngen.  Allerdings  ist  die  praktische  Ausw  irkung  der  Entscheidung 
für  den  einen  oder  anderen  Grundcharakter  in  diesem  Thema  minimal:  In 
beiden  Fällen  sind  die  Dreiklangsbrechung  mit  dem  anschließenden  Sext- 
sprung sowie  die  Quart-Quint-Folge  im  zweiten  Takt  non  legato  zu  spielen. 
Die  äußeren  Synkopen,  die  aufgmnd  des  in  ihnen  stattfindenden  Harmonie- 
wechsels zu  Vorhalten  mutieren,  müssen  in  ruhigem  wie  in  lebhaftem  Cha- 
rakter an  ihre  omamentierten  Auflösungen  gebunden  werden  (das  bedeutet: 
legato  in  T.  1-2  d-cis-b-cis  und  in  T.  2-3  h-a-gis-ä).  Einzig  das  a-ßs-gis  in 
T.  3  wäre  im  einen  Fall  legato,  im  anderen  non  legato  zu  spielen. 

Die  beste  Lösung  für  die  ganze  Fuge  besteht  darin,  einen  lebhaften 
Grundcharakter  mit  mäßig  fließendem  Tempo  anzunehmen.  Für  das  Tempo- 
verhältnis zum  Präludium  empfiehlt  sich: 

Eine  Triolen-Sechzehntel        entspricht        einer  Sechzehntel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludium-Viertel  =  52,  Fugen- Viertel  =  78) 

Die  Artikulation  im  Hauptthema  besteht  also  aus  sanft  abgesetzten 

Noten,  unterbrochen  vom  legato  der  beiden  Synkope  +  Mordent-Gmppen. 
Das  sekundäre  Material  in  T.  1-20  ist  überwiegend  non  legato,  mit  kurzen 
Bindungen  in  den  melodischen  Schlussfloskeln  (O;  T.  10-11,  U:  T.  15-16) 
und  neutral  gespielten  Bassgängen  in  U:  T.  20.  Das  zweite  Thema  und  das 
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von  ihm  abgeleitete  Motiv  klingen  legato,  werden  jedoch  häufig  von  non 
legato  zu  spielenden  Noten  umgeben.  In  der  vom  dritten  Thema  beherrsch- 
ten Sphäre  ergibt  sich  legato  für  die  längeren  Noten  in  melodischen  Schluss- 
formeln (vgl.  O:  T.  36-37,  49-51,  51-52  und  70). 

Die  augenfälligste  Verzierung  in  dieser  Komposition  ist  der  Triller  im 
ersten  Thema.  Er  wird  stufenweise  erreicht  und  beginnt  daher  mit  der 
Hauptnote,  bewegt  sich  dann  doppeh  so  schnell  wie  die  raschesten  Noten- 
werte der  Fuge,  d.h.  in  Zweiunddreißigsteln,  und  endet  mit  einem  Nach- 
schlag. Der  Triller  sollte  auf  jeden  weiteren  Einsatz  übertragen  werden,  mit 
Ausnahmen  nur  in  T.  36-37,  wo  das  veränderte  Themenende  keinen  Triller 
zulässt,  und  in  T.  69,  wo  die  Überbindung  den  Nachschlag  verbietet. 

Der  Aufbau  der  fis-Moll-Fuge  ist  einfach.  Man  erkennt  vier  große  Blöcke, 
die  von  Thl,  Th2,  Th3  bzw.  der  Drei-Themen-Gegenüberstellung  beherrscht 
werden. 

T.       1     2     3     4     5     6     7     8     9    10   11    12   13   14   15   16   17   18   19  20 


o 

|Th1 

Thl 

M 

|Th1  1 

1= 

P 

U 

Thl 

T       20  21   22  23  24  25  26  27  28  29  30  31   32  33  34  35  36  37 


o 

|Th2  1 

Th2  1 

M 

1  1 

|Th2  1  Thl 

1  Th3 

U 

1  Th2  1        1 Th2 

1  Th2 

Thl  1 

T     36  37   38  39  40  41   42  43  44  45  46  47  48  49  50  51  52 


|Th3| 

|Th3|           |Th3|  |Th3 

t 

|Th3 

|Th3|  |Th3| 

Th3| 

T       51    52  53  54  55  56  57  58  59  60  61   62  63  64  65  66  67  68  69  70 


o 

1  l™1 

|Th3 

Thl 

M 

1  Thl          1        1  Th2 

|Th2 

|Th3 

P 

U 

1                   1  ^^'^ 

Thl 

1  Th2 

In  der  Gestaltung  geht  es  weniger  um  einzelne  Spannungsabläufe  als  um 
die  Darstellung  der  unterschiedlichen  emotionalen  Intensität  in  den  drei 
Themen.  Klangfarben-Kontraste  entstehen  einzig  in  den  Zwischenspielen; 
die  größte  Intensität  wird  im  vierten  Block  erreicht. 


Präludium  in  G-Dur 


Die  schlichte  Rhythmik  mit  fast  durchgängiger  Sechzehntelbewegung, 
konventionelle  Figurationen  mit  indirekten  Orgelpunkten,  die  für  ständige 
Bewegung  ohne  emotionale  Zielrichtung  sorgen,  und  ein  auffallig  flaches 
melodisches  Profil  in  den  thematischen  Komponenten  weisen  dieses  Stück 
der  Kategorie  der  virtuosen,  spielerischen  Präludien  zu. 

Die  erste  Kadenz  kündet  sich  in  T.  13  an,  endetjedoch  in  T.  14  zunächst 
trugschlüssig;  ein  Ganzschluss  in  der  erwarteten  Dominante  D-Dur  wird  erst 
etwas  später,  unmittelbar  vor  dem  ersten  Wiederholungszeichen,  erreicht. 
Ein  zweiter  Abschnitt  schließt  in  T.  28  mit  einer  Schlussformel,  die  in  ihren 
Konturen  dem  Trugschluss  in  T.  13-14  ähnelt,  in  der  Tonikaparallele  e-Moll. 
Obwohl  es  sich  hier  um  einen  Ganzschluss  handelt,  der  nicht  nachträglich 
'korrigiert'  werden  müsste,  folgt  auch  diesmal  wenig  später  eine  weitere 
Kadenz  mit  ähnlichem  Bassgang,  die  eine  Modulation  zur  Subdominante 
C-Dur  abschließt.  Die  Rückkehr  zur  Tonika  kündigt  sich  bereits  in  T.  37  an; 
in  T.  45-46  führt  die  inzAvischen  schon  zweimal  gehörte  Schlussformel  er- 
neut in  einen  Trugschluss,  wird  aber  wie  im  ersten  Abschnitt  wenige  Takte 
später  zum  Ganzschluss  korrigiert. 

Es  gibt  mehrere  wesentliche  Entsprechungen:  T.  1-6  ~  T.  17-22  ~  37-42 
(G-Dur/D-Dur/G-Dur,  variiert),  T.  9-11  ~  T.  23-25  (transponiert,  variiert) 
und  T.  11-16  »  T.  43-48  (transponiert). 

Der  Grundcharakter  des  G-Dur-Präludiums  ist  lebhaft.  Das  Tempo  sollte 
sehr  fließend  sein.  Die  Artikulation  erfordert  quasi  legato  für  die  Sechzehn- 
tel in  den  latent  zweistimmigen  Passagen  und  ein  dichteres  legato  für  die 
Sechzehntel  in  omamentalen  Figurationen.^"  Für  alle  Achtel  empfiehlt  sich 
ein  leichtes  non  legato}^ 

20 

Vgl.  Z.B.  den  ausgeschriebenen  Mordent  zu  Beginn  der  Takte  7-11.  Würde  man  hier  die- 
selbe Anschlagsqualität  einsetzen  wie  in  den  umgebenden  Sechzehnteln,  so  müsste  man 
befürchten,  dass  die  mittlere  Note  des  Ornaments  als  Teil  der  in  Achteln  verlaufenden 
melodischen  Linie  gehört  wird.  Der  melodisch  relevante  Ton  ist  jedoch  die  'Hauptnote' 

dieses  Mordents,  das  jeweils  zweite  Sechzehntel  im  Takt. 
21 

Die  einzige  Ausnahme,  die  sich  diesmal  einer  besonderen  Konvention  verdankt,  findet 
sich  in  T.  16  und  entsprechend  in  T.  48.  Der  Skalenlauf  mit  doppelt  langer  Anfangsnote  war 
eine  Standardfigur  der  Zeit  ~  die  etwas  spätere  sogenannte  Mannheimer  Schule  benutzte  sie 
besonders  gern  -  und  wurde  stets  durchgehend  gebunden. 

479 
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Der  Notentext  weist  etliche  Verzierungen  auf.  Der  Doppelschlag  in  der 

Oberstimmen-Floskel  von  T.  13  kehrt  in  T.  27  und  45  identisch  wieder.  Er 
beginnt  jedesmal  mit  der  oberen  Nebennote,  enthält  vier  Töne  und  muss 
wegen  der  Oktavversetzung  der  Auflösung  besonders  schnell  gespielt 
werden  (z.B.  als  Zweiunddreißigstel-Triole  +  Sechzehntel).  In  zwei  Fällen 
ist  dieselbe  Schlussformel  zusätzhch  verziert.  In  T.  45  trägt  die  dritte  Sech- 
zehntel einen  Praller.  Dieser  unterstreicht  den  virtuosen  Charakter  des  Stückes 
und  kann  (ebenfalls  als  Zweiunddreißigstel-Triole)  leicht  untergebracht 
werden.  Eine  Übertragung  dieses  Prallers  auf  die  analoge  Note  in  T.  13  ist 
möglich,  aber  nicht  zwingend.  Der  zusätzliche  Doppelschlag  in  T.  26 
dagegen  steht  in  einem  Zusammenhang,  der  mit  seinen  melodischen  Achteln 
keine  direkte  Entsprechung  hat.  Auch  er  betont  den  spielerischen  Aspekt  der 
Komposition,  verwischt  dabei  aber  leicht  die  Parallele  der  beiden  Hände. 

Die  Schlusskadenz  des  ersten  Teiles  ist  mit  zwei  Mordenten  verziert,  die 
jeweils  auf  den  dritten  Taktschlag  fallen  und  die  Bassnote  des  Dominant- 
sept-  und  des  Tonika-Akkordes  betonen;  an  entsprechender  Stelle  im 
zweiten  Teil  der  Komposition  greift  Bach  nur  den  Mordent  auf  dem 
Schlussakkord  auf  (vgl.  15-16  mit  T.  47-48).  Wer  das  Ornament  auf  dem 
Dominant-Basston  in  T.  15  spielt,  sollte  es  allerdings  in  T.  47  wiederholen. 
Der  einzige  dieser  Mordente,  dessen  Nebennote  in  Übereinstimmung  mit 
der  Harmonie  des  Taktes  künstlich  erhöht  werden  muss,  ist  der  in  T.  16;  alle 
anderen  bleiben  innerhalb  der  G-Dur-Tonleiter. 

Schließlich  gibt  es  noch  vier  rein  melodische  Verzierangen,  Drei  davon 
erklingen  in  T.  32  und  seinen  beiden  Sequenzen:  Es  handelt  sich  hier  um 
sowohl  charakterlich  als  auch  strukturell  siimvolle  Ergänzungen.  Auch  der 
Praller  in  T.  20  ist  hörerfreundlich:  Er  betont  einen  Neuanfang  innerhalb  der 
sonst  beinahe  unübersichtlich  langen  Kette  paralleler  Achtel,  die  sich  vor 
einem  Hintergrund-Orgelpunkt  in  der  latenten  zweiten  Stimme  entfalten. 

Thematisch  basiert  das  Präludium  auf  zwei  mehrstimmig  homophon 
konzipierten  Einheiten  mit  gut  wiedererkennbarer  Textur;  drei  davon  be- 
stimmen die  beiden  ersten  der  insgesamt  drei  Abschnitte.  Modell  1  besteht 
aus  zwei  Orgelpunktstimmen  -  dem  gehaltenen  g  in  der  Unken  und  dem 
wiederholten,  nachschlagenden  d  in  der  rechten  Hand.  Dazwischen  bewegen 
sich  zwei  in  Sexten  parallel  geführte  Achtelkonturen,  von  denen  eine  als 
Teil  einer  latent  zweistimmigen  Passage  in  Sechzehnteln  notiert  ist.  Das 
Modell  wird  unmittelbar  anschließend  im  Stimmtausch  von  Ober-  und 
Unterstimme  transponiert  wiederholt,  wobei  die  Orgelpunkte  jetzt  in 
Quartabstand  liegen.  Bei  der  Wiederkehr  in  T.  17-22  klingen  sie  dagegen  als 
Oktave,  und  die  Verarbeitung  des  Modells  in  T.  37-40  zitiert  die  Parallele 


Copyrlgbred  malerial 


WKII/15:  G-Dur 


481 


als  leicht  versetzt  aufsteigende  Quarten  {d/g,  e/g-e/a,fls/a-fls/b,  g/h),  wobei 
hier  auch  die  parallelen  Achtelkonturen  aufgrund  der  taktweisen  Modulation 
Abweichungen  aufweisen. 

Das  zweite  Modell  ist  in  der  Textur  ähnlich  (vgl.  U:  ab  T.7,  O:  ab  T.  8). 
Auch  hier  gibt  es  zwei  Orgelpunkte  -  diesmal  werden  beide  nachschlagend 
wiederholt  -  und  zwei  aufeinander  bezogene  melodische  Linien.  Diese 
bestehen  rhythmisch  aus  einer  Viertel  gefolgt  von  vier  Achteln.  Die  Viertel 
wird  ergänzt  von  dem  schon  erwähnten  ausgeschriebenen  Mordent.  Bei  der 
Wiederaufnahme  dieses  Modells  in  T.  23-24  ist  der  Part  der  linken  Hand 
verändert.  Das  dritte  Modell,  in  T.  11-12  eingeführt  und  in  T.  25-26  sowie 
in  T.  43-44  erneut  aufgegriffen,  enthält  nur  einen  Orgelpunktstrang  und 
führt  die  beiden  Achtelstimmen  nicht  mehr  konsequent  parallel. 

Zu  Beginn  des  dritten  Abschnitts  fügt  Bach  zwei  weitere  Modelle  hinzu. 
Modell  4  (T.  29-30,  Teilsequenz  in  31-32i)  verbindet  den  wiederholten 
angeschlagenen  Orgelpunktton  ebenfalls  mit  Achtel-Linien,  deren  Parallel- 
führung jedoch  nur  noch  angedeutet  ist.  Modell  5  (0:  ab  T.  32,  U:  ab  T.  33) 
wagt  als  einzige  Komponente  des  Präludiums  ein  wenig  polyphone  Unab- 
hängigkeit der  Stimmen. 

Zusammenfassend  lässt  sich  der  Aufbau  des  Präludiums  so  darstellen: 


Abschnitt  I  Abschnitt  II  Abschnitt  III 

Ml  Ml  M4 

Ml  Ml  M5 

M2  M2  Ml 

M3  M3  M3 

Kadenz  Kadenz  Kadenz 
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Fuge  in  G-Dur 


Mit  einem  dem  zugehörigen  Präludium  ver\\andten  gleichmäßigen 
Rhythmus  und  einer  Kontur  von  nur  begrenzter  melodischer  Ausdruckskraft 
ist  das  Thema  dieser  Komposition  ausgesprochen  ungewöhnlich  für  Bachs 
Fugen.  Ein  ununterbrochener  Strom  von  Sechzehnteln  beherrscht  nicht  nur 
die  thematische  Phrase  selbst,  sondern  setzt  sich  auch  über  deren  Grenzen 
hinaus  fort.  Ohne  den  harmonischen  Endpunkt,  den  die  Rückkehr  zur 
Tonika  in  T.  61  setzt,  wäre  man  als  Hörer  wohl  verloren. 

Das  Thema  beginnt  auftaktig  und  ist  genau  fünf  Takte  lang;  der  Schluss- 
ton ergänzt  das  zu  Beginn  durch  eine  Pause  ersetzte  Sechzehntel.  Jeder  Takt 
besteht  aus  einer  Dreiklangsbrechung.  (Tatsächlich  enthält  die  ganze  Phrase 
nur  einen  einzigen,  T.  2  und  3  verbindenden  Sekundschritt,  und  selbst  der 
wird  nicht  als  melodisch  empfunden,  da  er  lediglich  den  Übergang  von 
einem  Akkord  zum  anderen  markiert.)  Die  ersten  zwei  Takte  repräsentieren 
harmonisch  einen  langgezogenen  Tonika-Dreiklang,  bevor  T.  3  mit  dem  ak- 
tiven Schritt  zur  Subdominantparallele  eine  neue  Figur  aufstellt,  die  in  T.  4 
und  T.  5  absteigend  sequenziert  wird.  Die  Phrase  lässt  keinerlei  Unter- 
teilung zu. 


Die  dynamische  Zeichnung  folgt  der  durch  die  Harmonie  vorgegebenen 

schhchten  Linie  mit  einem  zweitaktigen  Auftakt  zum  Höhepunkt  in  T.  Sj, 
ergänzt  durch  eine  dreitaktige  Entspannung. 

Die  Fuge  enthält  sechs  Themeneinsätze: 

1.  T.   1-6,       O                  4.  T.  33-38,  U 

2.  T.   8-13i      M                  5.  T.  40-45i  O 

3.  T.  I5-2O1     U                  6.  T.  65-70i  M 


Abgesehen  von  der  Intervallanpassung  in  der  Antwort  bleibt  das  Thema 
gänzlich  unverändert.  Es  klingt  nie  in  Umkehrung  oder  Engführung. 
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Bach  hat  für  diese  Fuge  zwei  Kontrasubjekte  entworfen,  die  das  Thema 
regelmäßig,  wenn  auch  mit  starken  Modifikationen,  begleiten.  KSl  wird  als 
Gegenstimme  zur  Themen-Antwort  eingeführt  (vgl.  O:  T.  8-13).  In  seiner 
Urform  besteht  es  aus  einem  5/32- Auftakt  gefolgt  von  langsameren  Noten 
um  das  'Skelett'  a-g-fis-e-fis.  KSl  endet  metrisch  schwach  auf  dem  dritten 
Sechzehntel  in  T.  13,  wo  das  Übergebundende  e  indirekt  (über  g)  nach  fis 
aufgelöst  wird.  In  der  von  allem  Zierrat  gereinigten  Version  in  T.  15-20  da- 
gegen fällt  die  Schlussauflösung  auf  den  Taktbegiim.  In  M:  T.  33-38  ist  der 
auftaktige  Lauf  durch  eine  Punktierungsgruppe  ersetzt,  in  T.  40-41  wandert 
er  sogar  in  eine  andere  Stimme  (U  statt  M),  und  in  O:  T.  65-70  wird  die  für 
diese  Komponente  charakteristische  rhythmische  Figur  durch  eine  Kette 
übergebundener  Noten  ersetzt,  deren  letzte  als  Akkord  gebrochen  wird;  nur 
die  absteigende  Linie  erinnert  hier  noch  an  die  ursprüngliche  Gestalt. 

KS2  erklingt  erstmals  in  T.  16-20.  Es  beginnt  einen  Takt  'verspätet'  und 
ist  charakterisiert  durch  absteigende  Synkopen  mit  zwei  verbindenden  Sech- 
zehnteln. KS2  begleitet  auch  die  folgenden  beiden  Einsätze,  fehlt  jedoch 
beim  letzten.  Anfang  und  Ende  werden  dabei  ebenfalls,  wenn  auch  weniger 
stark  als  in  KSl,  variiert. 

Nachdem  festgestellt  werden  konnte,  dass  das  kontrapunktische  Material 
in  dieser  Fuge  durchgängig  beibehalten  wird,  ist  die  Überraschung  umso 
größer,  wenn  man  feststellt,  dass  die  beiden  Kontrasubjekte  eine  für  jede 
echte  Polyphonie  unverzichtbare  Eigenheit  vermissen  lassen:  die  Unabhän- 
gigkeit ihrer  Linienfühnuig  von  der  des  Themas.  Bei  genauer  Untersuchung 
entpuppen  sie  sich  vielmehr  als  versteckte  Parallelen. 


KS2 


KSl 


Th 


i 


7^ 


^=1 

Jeder  Themeneinsatz  dieser  Fuge  ist  durch  eine  freie  Passage  vom  nach- 
folgenden getrennt;  es  gibt  also  so  viele  Zwischenspiele  wie  Einsätze,  wobei 
die  beiden  längeren  je  zweiteilig  sind: 


ZI 

Z2 
Z3 


T.  6-8, 

T.  13-15i 
T.  20-23i-33i 


Z4 

Z5 
Z6 


T.  38-40, 

T.  45-62.-65, 
T.  70-72 
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Bach  hat  drei  Zwischenspiehnotive  entworfen.  Das  erste  wird  als  Binde- 
glied zwischen  Diix  und  Comes  eingeführt.  Es  ist  verwandt  mit  dem  KSl- 
Begiim,  den  es  somit  quasi  antizipiert  (vgl.  O;  T.  6-1^  mit  T.  8-9i),  und  kehrt 
in  ähnlicher  Funktion  in  Z2  und  Z4  wieder,  außerdem  in  variierter  Form  in 
Z3a.  Zwei  weitere  Zwischenspielmotive  sind  aus  dem  Thema  abgeleitet. 
Das  eine  (vgl.  U:  T.  22-25j  mit  T.  I-Sj)  beherrscht  das  zehntaktige  Z3b,  das 
andere  (vgl.  0:  T.  45-47i  mit  T.  3,  4, 5)  das  noch  längere  Z5a.  Diese  beiden 
Zwischenspielmotive  werden  von  regelmäßigen  Gegenstimmen  begleitet. 

Die  beiden  langen  Zwischenspiele  Z3  und  Z5  sind  durch  D-Dur-Kaden- 
zen geteilt,  die  dank  ihrer  melodischen  Floskeln  für  spürbare  Zäsuren  sorgen 
(T.  22-23  «  T.  61-62).  Die  harmonische  Entwicklung  auf  der  Binnenseite 
der  beiden  Kadenzen  ist  faszinierend,  insofern  die  zweite  als  freie  Krebs- 
form der  ersten  erscheint:  In  Z3b  stehen  die  Imitationen  des  ersten  aus  dem 
Thema  abgeleiteten  Motivs  in  D-Dur,  G-Dur,  E-Dur,  a-Moll  und  H-Dur;  fast 
spiegelbildhch  dazu  durchlaufen  die  Imitationen  des  zweiten  vom  Thema 
abstammenden  Motivs  in  Z5a  die  Tonarten  h-Moll,  E-Dur,  a-Moll,  D-Dur. 
G-Dur,  D-Dur  und  G-Dur.  Einzig  Z5b  und  Z6  sind  nicht  durch  Motive, 
sondern  durch  Läufe  bestimmt  und  betonen  so  zum  Schluss  noch  einmal  den 
virtuosen  Charakter  dieser  Fuge. 

Das  zu  diesem  äußerst  lebhaften  Charakter  passende  Tempo  darf  so 
rasch  gewählt  werden,  wie  es  dem  jeweiligen  Interpreten  noch  möglich  ist, 
ganz  klare  und  gleichmäßige  Zweiunddreißigstel  zu  spielen.  Das  Verhältnis 
zum  ebenfalls  sehr  lebhaften  Tempo  des  Präludiums  sieht  einfach  aus: 

Eine  Achtel  entspricht  einer  Achtel 

Die  tatsächliche  Wirkung  dieser  Übersetzung  iedoch  ist  die  einer  Hemiole: 
1  2  34  5  6  wirdzu       "      1  23  4  5  6 

(Metronomempfehlung:  Präludium-Viertel  =  108,  Fugenachtel  =  72) 

Die  Artikulation  erfordert  quasi  legato  für  die  Sechzehntel  und  nicht  zu 

kurzes  non  legato  für  die  Achtel  und  Viertel.  Ausnahmen  bilden  einerseits 
die  zwei  Achtel,  die  Bach  ausdrücklich  staccato  markiert  hat  (vgl.  T.  10  und 
12)  und  die  daher  deutlich  kürzer  gespielt  werden  sollten,  andererseits  die 
übergebundenen  Noten,  die  eine  nach  Auflösung  strebende  harmonische 
Spannung  erzeugen  und  daher  nicht  getrennt  werden  dürfen  (\  gl.  O:  T.  20, 
M:  T.  25, 27, 29,  3 1,  0+M:  T.  38,  0:  T.  39).  Auch  die  Schlussfloskeln  m  M: 
T.  33-34  sind  legato,  während  die  gereihten  Synkopen  in  O:  T.  65-69 
gebunden  oder  jeweils  im  letzten  Bruchteil  ihres  Wertes  getrennt  gespielt 
werden  können;  die  non  /ega/o-Ausführung  unterstreicht  ihre  rhythmische 
Qualität,  die  /egato-Version  ihre  harmonische  Progression. 
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Die  Fuge  enthält  fünf  Arten  von  Verzierungen.  Die  beiden  Mordente  in 
T.  10  und  12  werfen  keine  Fragen  auf  Die  beiden  Triller  in  T.  50  und  52 
enden  ohne  Auflösung  und  daher  ohne  Nachschlag;  stattdessen  wird  die 
Bewegung  unmittelbar  vor  dem  Taktstrich  auf  der  Hauptnote  abgebrochen. 
Beide  Triller  beginnen  mit  der  oberen  Nebennote  und  bewegen  sich  in 
Zweiunddreißigsteln,  umfassen  also  zwölf  Noten,  deren  letzte  übergebunden 
ist.  Die  drei  Triller  mit  melodisch  und  harmonisch  befriedigender  Auflösung 
in  T.  57,  59  und  61  beginnen  ebenfalls  mit  der  oberen  Nebennote;  sie  enden 
nach  fünf  Wechselschlägen  in  dem  ausgeschriebenen  Nachschlag.  Der 
Praller  in  T.  62  wird  stufenweise  erreicht  und  setzt  daher  mit  der  Hauptnote 
ein.  Als  letzte  Verzierung  findet  sich  noch,  dem  Schlusston  in  der  Ober- 
stimme vorausgehend,  eine  klein  gestochene  Note.  Bei  diesem  c  handelt  es 
sich  um  einen  Vorhalt,  der  sich,  nachdem  er  auf  dem  Schlag  zusammen  mit 
den  g  in  Mittel-  imd  Unterstimme  erklungen  ist,  ein  Achtel  später  zum  h 
auflöst. 

Der  Aufbau  der  G-Dur-Fuge  ergibt  sich  aus  der  harmonischen  Organisa- 
tion und  der  Folge  der  Themeneinsätze.  Diese  bilden  zwei  vollständige 
Runden:  O  M  U  und  U  O  M.  Auch  die  Zwischenspiele  sind  als  drei  +  drei 
gruppiert.  In  der  ersten  Fugenhälfte  werden  zwei  themafreie  Passagen,  deren 
einzige  Aufgabe  es  ist.  zusammengehörige  Einsätze  zu  verbinden  (ZI  und 
Z2),  ergänzt  durch  das  lange  imd  komplexe  Z3.  In  der  zweiten  Hälfte  geht 
das  ausgedehnte  Zwischenspiel  dem  dritten  Einsatz  voraus,  während  Z4  in 
Länge,  Material  und  Bestimmung  Z 1  entspricht  und  das  zweitaktige  Z6  dem 
ebenfalls  zweitaktigen  Z2.  Nach  einer  ganz  in  der  Grundtonart  verankerten 
Runde  mit  Themeneinsätzen  in  G-,  D-  und  G-Dur  markiert  der  Wechsel  des 
Tongeschlechts  den  Beginn  der  zweiten  Durchführung:  Die  Einsätze  in 
T.  33-38  sowie  40-45  stehen  in  der  Tonikaparallele  e-Moll  bzw.  der 
Dominantparallele  h-Moll.  Erst  der  letzte  Einsatz  kehrt  zur  Dominante  der 
Grundtonart  zurück,  so  dass  die  zweite  Durchführung  in  G-Dur  enden  kann. 

Die  Grenzlinie  zwischen  den  beiden  Durchführungen  ist  ein  wenig  ver- 
steckt; es  scheint  fast,  als  wollte  Bach  die  ganze  Fuge  als  eine  einzige 
virtuose  Geste  verstanden  wissen.  Die  Kadenz  in  der  parallelen  Molltonart, 
mit  der  die  erste  Durchführung  endet  (vgl.  T.  33-34),  überschneidet  sich  mit 
dem  Beginn  der  zweiten  Durchführung  und  gönnt  weder  Interpreten  noch 
Hörem  eine  Atempause. 
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T.     1    2    3    4    5    6    7    8    9   10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32  33 


|Th  IZ' 

KS1 

1  KS2 

Th 

Zn 

KS1 

z 

Th 

T      33  34  35  36  37  38  39  40  41  42  43  44  45  46  47  48  49  50  51  52  53  54  55  56  57  58  59  60  61  62  63  64  65  66  67  68  69  70  71  72 


o 

|kS2 

Th 

KS1 

M 

|kS1  «ar 

P 

J,KS1 

1 

Th 

U 

1 

ks1|ks2 

Der  Spannungsverlauf  in  der  Fuge  spiegelt  diese  strukturelle  Einfach- 
heit. Die  drei  Themeneinsätze  der  ersten  Durchführung  sorgen  sowohl  durch 
die  wachsende  Stimmenzahl  als  auch  durch  die  Tendenz  der  verbindenden 
Zwischenspiele  für  eine  allmähliche  Steigerung.  Ein  Teil  der  Intensität  ver- 
liert sich  im  Zuge  der  Kadenz  am  Ende  von  Z3a,  doch  setzt  sich  die  Steige- 
rung bereits  in  den  aufsteigenden  Sequenzen  von  Z3b  wieder  fort.  Die  Ent- 
spannung am  Ende  dieses  Zwischenspiels  ist  kurz  und  unvollständig,  so 
dass  die  zweite  Durchführung  bereits  mit  einem  recht  hohen  Intensitätsgrad 
beginnt.  (Ein  Klangfarben-Wechsel  im  Zusammenhang  des  Übergangs  von 
Dur  nach  Moll  w  ird  mit  den  Mitteln  von  Anschlag  und  Artikulation  besser 
als  durch  die  Dynamik  allein  zum  Ausdruck  gebracht.) 

In  der  zweiten  Durchführung  sind  die  ersten  zwei  Themeneinsätze  eben- 
falls durch  ein  steigerndes  Zwischenspiel  verknüpft;  zugleich  unterstützen 
auch  die  Einsatzfolge  von  Unter-  zu  Oberstimme  und  die  hohe  Lage  des 
Oberstimmen-Einsatzes  den  Aufbau  der  Spannung.  Nach  diesem  Höhepunkt 
bringt  Z5a  mit  seinen  absteigenden  Sequenzen  eine  allmähliche  Entspan- 
nung. Obwohl  Z5b  einen  mächtigen  Aufwärtsschwung  präsentiert,  erklingt 
der  letzte  Themeneinsatz  auf  viel  niedrigerem  Niveau,  nicht  zuletzt  auf- 
grund seiner  schwachen  Position  in  der  Mittelstimme  und  seiner  reduzierten 
polyphonen  Unterstützung  durch  ein  stark  vereinfachtes  KS  I  und  einen  KS2 
ersetzenden  begleitenden  Bassgang.  Die  Schlusskadenz  und  besonders  der 
Vorhalt  im  letzten  Takt  bestätigen  dieses  überraschend  sanfte  Ende. 


0   ZIM   Z2U   Z3aZ3b      U   Z40   Z5        M  Z6 


Präludium  in  g-Moll 


Schon  ein  erster  Blick  aufdieses  Präludium  lenkt  die  Aufmerk-  — _ -  , 
samkeit  auf  die  Rhythmik:  Das  ganze  Stück  basiert  auf  einer  Figur:   /J. jj 
Diese  Figur  präsentiert  sich  in  den  verschiedensten  melodischen 
Gewändern  und  bildet  eine  kleine  Anzahl  identifizierbarer  Motive. 

Die  erste  Kadenz  erfolgt  in  T.  2,  und  fällt  daher  mit  dem  Ende  des 
eintaktigen  Motivs  zusammen.  Die  bald  darauf  einsetzende  Modulation 
fuhrt  zur  Subdominante  c-MoU  in  T.  5i,  dem  Ende  des  ersten  Abschnitts  vor 
dem  Wiedereintritt  des  ersten  Motivs.  Insgesamt  enthält  das  Präludium 
sechs  Abschnitte,  die  zu  zwei  größeren  Blöcken  gruppiert  sind: 


I 

T. 

1-5, 

Tonika  -  Subdominante 

II 

T. 

5-9, 

Subdominante  -  Dominante 

III 

T. 

9-11, 

Dominante  -  Tonika 

IV 

T. 

11-13. 

Tonika  -  Subdominante 

V 

T. 

13-20, 

Subdominante  -  Tonika 

VI 

T. 

20-21 

Bestätigung  der  Tonika 

Unter  den  48  Präludien  und  Fugen  des  Wohltemperierten  Klaviers  sind 
nur  drei  Stücke,  die  durch  eine  Tempoangabe  gekennzeichnet  sind;  eines 
davon  ist  dieses  g-MoU-Präludium.  (Die  anderen  beiden  sind  die  letzte  Fuge 
in  Band  1  mit  der  Bezeichnung  Largo  und  das  als  Allegro  ausgewiesene 
letzte  Präludium  in  Band  11.)  Der  Grund,  warum  Bach  dieser  Komposition 
ausdrücklich  die  Angabe  Largo  vorausschickt,  ist  vermuthch,  dass  er 
befürchtete,  der  durchgehend  punktierte  Rhythmus  könne  sonst  zu  flott  und 
'zackig'  gespielt  werden  -  und  damit  zu  sehr  an  den  Stil  der  damals  belieb- 
ten französischen  Genrestücke  erinnern.  Das  Tempo  sollte  dagegen  nach 
Bachs  Vorstellung  in  breiten  Vierteln  bemessen  werden:  ernst  und  feierlich. 
Die  dazu  passende  Artikulation  ist  durchgehendes  legato  in  allen  Stimmen 
und  allen  Strängen  des  thematischen  oder  begleitenden  Materials.  Die 
üblichen  Ausnahmen  für  kadenzielle  Bassgänge  sind  hier  nur  in  T.  8-9  und 
19-20  anzutreffen;  in  allen  anderen  Fällen  wird  ein  Absetzen  dieser  Bass- 
Noten  durch  Überbindungen  explizit  ausgeschlossen  (vgl.  T.  4-5, 10-11  und 
12-13). 
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Der  Notentext  enthält  etliche  Verzierungen.  Zwei  melodische  Praller 

erscheinen  bereits  im  ersten  Takt.  Beide  werden  stufenweise  erreicht  und 
sind  daher  dreitönig  mit  Begiim  auf  der  Hauptnote.  Die  Praller  sind  im  fol- 
genden Takt  noch  einmal  eingezeichnet,  danach  nicht  mehr,  sollten  jedoch 
auch  auf  alle  späteren  Einsätze  entsprechend  übertragen  w  erden  (d  .h.  auf  T.  5. 
6  und  9).  Im  Gegensatz  zu  diesem  thematischen  Ornament  handelt  es  sich 
bei  allen  anderen  Ornamenten  um  quasi  improvisatorischen  Schmuck;  sie 
gehören  weder  zu  Motiven  noch  zu  Schlussfloskeln  und  fordern  keine  ana- 
loge Behandlung  später  im  Stück.  Alle  sind  unproblematisch:  Der  Mordent 
in  T.  1 1  ertönt  kurz  nach  einem  es,  so  dass  kein  Zweifel  über  die  untere 
Nebennote  aufkommen  kann;  der  Praller  in  T.  15  wird  stufenweise  erreicht 
und  ist  daher  nur  dreitönig,  während  der  in  T.  8  nach  einem  Sprung  vier- 
tönig  ist.  Alle  diese  Ornamente  beginnen  auf  dem  Schlag;  der  einzige  vor 
einen  Schlag  fallende  Mordent  in  diesem  Stück  ist  auskomponiert;  vgl.  die 
Zweiunddreißigstel-Gruppe  es-d-es  in  T.  2I2. 

Angesichts  der  überwältigenden  Einheitlichkeit  der  Rhythmik  konzen- 
triert sich  alle  Aufmerksamkeit  auf  die  melodischen  Eigenheiten  und  die 
Textur.  Man  unterscheidet  zwei  Stränge.  Der  eine  umfasst  das  von  der  me- 
lodietragenden Stimme  und  einer  ihre  lange  Note  ergänzenden  Tongruppe 
gebildete  komplementäre  Spiel;  der  andere  besteht  ^  er  allem  aus  Orgel- 
punkten, die  teils  als  lange  Noten,  teils  in  rhythmischen  Figuren  verborgen 
einen  Großteil  des  Stückes  durchziehen.  Zusammen  mit  den  sechs  Kadenzen 
bilden  diese  Orgelpunkte  das  Skelett  der  Komposition.  Bezeichnenderw  eise 
werden  die  einzigen  nicht  in  Orgelpunkten  verankerten  Takte  durch  ein 
anderes  übergeordnetes  Merkmal  zusammengehalten:  eine  absteigende,  die 
Grundtöne  ^  on  Subdominante  und  Tonika  verbindende  Spitzentonlinie.  Das 
Notenbeispiel  zeigt  eine  im  Interesse  der  Überschaubarkeit  auf  das  Wesent- 
liche reduziert  Basslinie,  die  sechs  Abschnitte  und  die  Spitzentonlinie. 
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Das  thematische  Material  dieses  Präludiums  wird  von  drei  Motiven 
bestimmt.  Wie  die  Textur  insgesamt  besteht  auch  jedes  der  Motive  aus  einer 
Haupt-  und  einer  oder  sogar  zwei  ergänzenden  Stimmen. 
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Ml  wird  im  ersten  Takt  eingeführt;  es  umfasst  den  Kopf,  die  Ergän- 
zungsgruppe, das  Höhepunkt-Segment  und  das  EndgUed.  Der  Motiv-Kopf 
zielt  auf  das  betonte  es,  das  als  sechste  Stufe  der  Molltonart  besonders 
spannungsvoll  ist.  Die  Ergänzungsgruppe  endet  mit  einem  fallenden  Tri- 
tonus,  einem  Interv  all,  das  besonders  in  Kompositionen  ruhigen  Charakters 
große  emotionale  Spannung  ausdrückt.  Der  Höhepunkt  wird  durch  die 
aufsteigende  große  Sexte  c-a  markiert;  dieser  weiteste  Sprung  im  Takt  fällt 
zudem  dadurch  auf,  dass  er  sich  aus  einer  fallenden  Linie  aufschwingt.  Das 
Endglied  bringt  die  erwartete  Entspannung  mit  einer  punktierten  Doppel- 
schlagfigur.  Das  Motiv  wird  in  T.  2-3j  imitiert""  und  in  T.  5-6j,  6-7j  sowie 
9- 10,  erneut  aufgegriffen.  Der  Motivkopf  allein  wird  zudem  in  T.  7-8;  (4x), 
T.  8-9i  (Ix,  als  Bindeglied  am  Ende  der  Kadenz),  T.  1 1-12;  (3x),  T.  16  (2x) 
und  T.  17,- 1 8,  (4x  in  variierter  Transposition  von  T.  7-8i)  zitiert.  Die  Ergän- 
zungsgruppe kehrt  zweimal  wieder:  in  T.  15-16  am  Anfang  der  Spitzenton- 
hnie  und  in  T.  19  an  deren  Ende.  Das  Endglied  dient  später  als  Ergänzung 
zum  zweiten  Moti^  sowie  ebenfalls  in  Verbindung  mit  Anfang  und  Ende  der 
Spitzentonlinie  (2x  in  T.  15  und  Ix  in  T.  19). 

M2  wird  in  T.  3-4i  eingeführt.  Es  ist  mit  Ml  insofern  verwandt,  als  sein 
Endglied  (vgl.  T.  3-4:  d-a-c-b)  den  Ml -Motivkopf  und  seine  zweite  Ergän- 
zungsgruppe (vgl.  T.  3,  'AU":  g-ßs-e-fis)  das  Ml -Endglied  übernimmt  - 
transponiert  in  eine  Dur-Umgebung.  In  diesem  Motiv  erklingen,  was  leicht 
übersehen  werden  kann,  erstmals  zwei  gleichmäßige  Sechzehntel  anstelle 
der  Punktierungsfigur  (vgl.  T.  3i_2  :  g-a-c-b).  Die  dynamische  Zeichnung 
vollzieht  auch  hier  eine  einfache  Kurve;  der  Höhepunkt  fallt  auf  den  dritten 
Schlag,  doch  ist  der  Spannungszuwachs  weit  weniger  steil  als  im  ersten 
Motiv  mit  seinen  vielen  intensitätssteigemden  Interv  allen.  M2  wird  in  T. 
4-5 1  sequenziert  und  in  T.  10-1  Ij  einschließlich  der  Nebenstimmen  wieder 
aufgegriffen. 

M3  erklingt  zum  ersten  Mal  in  T.  13,-1 Zwei  Viertongruppen  in  der 
führenden  Stimme  sind  hier  zu  einem  gebrochenen  Nonenakkord  kombi- 
niert, der  auf  dem  synkopischen  kulminiert.  Das  Motiv  ist  von  einer  freien 
Parallele  begleitet  und  wird  in  Tenor  und  Bass  von  zwei  aufsteigenden 
Skalensegmenten  ergänzt.  Die  Sequenz  ist  kompakter  und  wirkt  intensiviert; 
hier  erreicht  das  Präludium  ein  einziges  Mal  den  vierstimmig  polyphonen 
Satz. 

22 

Wie  das  Ende  des  in  T.  1  vorgestellten  Motivs  im  h  der  linken  Hand  und  der  Einsatz  eine 
Quinte  höher  in  T.  2  zeigen,  ist  die  'Oberstimme'  in  T.  1  nicht  wirklich  die  höchste  Stimme 

des  Satzes.  Da  es  sich  jedoch  nicht  um  eine  streng  polyphon  entworfene  Komposition 
handelt,  ist  eine  zuverlässige  Unterscheidung  der  Stimmen  weder  möglich  noch  sinnvoll. 
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Der  Aufbau  kann  wie  folgt  beschrieben  werden: 

•  Abschnitt  I  ist  thematisch  akti^  mit  Ml,  M2  und  deren  Sequenzen; 
Abschnitt  II  beschränkt  sich  auf  eine  Wiederaufnahme  von  Ml  in 
seiner  ersten  Hälfte,  während  die  zweite  nur  Fragmente  zitiert. 

•  Abschnitt  III,  obwohl  nur  halb  so  umfangreich,  präsentiert  eine  kom- 
primierte Version  von  Abschnitt  1  und  ist  daher  um  einiges  intensiver 
als  Abschnitt  II;  Abschnitt  IV  dagegen  ist  kurz  und  zitiert  erneut  nur 
Fragmente  des  thematischen  Materials. 

•  Abschnitt  V  gebärdet  sich  als  Neuanfang  mit  einem  neuen  Motiv  im 
stärksten  crescendo  des  Stückes  und  unterstreicht  seine  Wichtigkeit 
und  seinen  besonderen  Umfang  mit  der  Spitzentonlinie;  Abschnitt  VI 
ist  nichts  weiter  als  eine  Coda. 

Die  beiden  Dreierblöcke  der  harmonischen  Anlage  stehen  somit  hinter 
den  drei  Zweierblöcken  der  thematischen  und  dynamischen  Anlage  zurück. 
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Das  Thema  der  g-Moll-Fuge  erscheint  mit  seinen  vier  Takten  zwar  in 
der  Ausdehnung  konventionell,  doch  der  Beginn  auf  der  als  Synkope 
platzierten  Quinte  und  die  schon  nach  einem  einzigen  Ton  folgende  erste 
Pause  sind  ungewöhnlich.  Danach  schwenkt  die  Phrase  in  bekanntere 
Muster  ein:  Die  nächsten  drei  Taktschwerpunkte  werden  jew  eils  von  einem 
Achtel-Auftakt  vorbereitet  und  beschreiben  dabei  die  absteigende  Linie 
es-d-c.  Während  der  zweite  dieser  Auftakte  eine  Teilphrase  eröffnet,  die 
eine  genaue  Transposition  der  vorausgegangenen  ist,  initiiert  der  dritte 
Auftakt  eine  Teilphrase  mit  Binnenerweiterung:  Der  Zielton  des  Auftaktes, 
c,  wird  durch  Tonwiederholung  bis  zum  nächsten  Taktschwerpunkt  ausge- 
dehnt, wird  dort  zum  Vorhalt  und  steigt  statt  mit  einer  Terz  nun  stufenweise 
zu  seiner  verzierten  Auflösung  ab  (c — {h-a]-b). 

Der  Rhythmus  enthält  Achtel  und  Viertel.  Zwar  wird  dieses  rhythmische 
Repertoire  später  im  Kontrasubjekt  und  in  den  Zwischenspielmotiven  um 
Sechzehntel  und  gelegentliche  punktierte  Werte  erweitert,  doch  bleibt  auch 
darm  ein  allgemeiner  Eindruck  von  schlichter  Rhythmik  erhalten.  Die 
Kontur  besteht  aus  Sprüngen  imd  Tonwiederholungen  in  den  Achteln  neben 
ornamentalen  Figuren  und  Skalenabschnitten  in  den  Sechzehnteln  (vgl.  die 
Mordent-Figur  in  T.  5,,  63,  1^,  sowie  die  "Prallerkette'  in  T.  8).  Bachs 
Harmonisierung  zeigt  einen  schnellen  Akkordwechsel  auf  der  auslösenden 
Synkope  gefolgt  von  traditionellen,  taktweisen  Kadenzschritten. 


v'-i    iy         i        V'  i 

Die  dynamische  Zeichnung  folgt  dieser  harmonischen  Entwicklung.  Der 
Begirm  auf  der  Quinte  sorgt  für  ein  erhöhtes  Intensitätsniveau  schon  im 
ersten  Ton.  Der  Höhepunkt  w  ird  im  zweiten  Takt  erreicht,  w  o  das  es  die 
Qualitäten  einer  spanmmgsvoUen  Tonstufe  (der  Sexte  in  der  Molltonleiter) 
mit  der  Harmonie  der  Subdominante  vereint.  Danach  sinkt  die  Linie  gleich- 
mäßig bis  zur  vollkommenen  Entspannung  auf  der  Tonikaterz  in  T.  ab. 

Die  g-Moll-Fuge  enthält  siebzehn  Themeneinsätze: 


491 


Copyrlgbred  malerial 


492 


WK 11/16:  g-Moll 


1. 

T. 

1-5 

T 

7. 

T. 

32-36 

S 

13. 

T. 59-63  B 

2. 

T. 

5-9 

A 

8. 

T. 

36-40 

B 

14. 

T. 59-63  T 

3. 

T. 

9-13 

S 

9. 

T. 

45-49 

T 

15. 

T.  67-69-73  T 

4. 

T. 

13-17 

B 

10. 

T. 

45-49 

A 

16. 

T.  69-73(75) S 

5. 

T. 

20-24 

T 

11. 

T. 

51-55 

S 

17. 

T.  79-83  B 

6. 

T. 

28-32 

A 

12. 

T. 

51-56 

A 

Die  Entwicklung,  die  dieses  Thema  im  Laufe  seiner  siebzehn  Einsätze 
durchmacht,  ist  eher  ungewöhnlich:  Anstelle  von  Engfuhrungen  gibt  es 
gleich  vier  Paralleleinsätze.  Zu  den  Veränderungen  in  der  Gestalt  gehören 
übliche  Vorgänge  wie  die  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort  (vgl. 
T.  5,  13,  36),  aber  auch  die  überraschende  Variation  aller  Auftakte  im 
letzten  Einsatz.  Das  Endglied  erklingt  in  verschiedenen  Formen:  Mal  ist  es 
komprimiert  auf  eine  unverzierte,  betonte  Auflösung  (vgl.  A:  T.  32  und  49), 
mal  geht  es  aus  der  Tonwiederholung  mit  synkopischer  Überbindung  und 
anschließender  abgelenkter  Auflösung  hervor  (vgl.  T.  36),  man  hört  eine 
Erweiterung  und  Variation  der  Tonwiederholung  mit  neu  ornamentierter 
Auflösung  (vgl.  A:  T.  55-56)  sowie  eine  abweichende  Schluss-Verzierung 
(vgl.  T:  T.  63).  Neben  den  frei  variierten  Endgliedern  in  Paralleleinsätzen 
(vgl.  S:  T.  55-56  imd  B:  T.  63)  finden  sich  die  auffälhgsten  Modifikationen 
in  T.  67-75:  Der  Sopran-Einsatz  in  T.  69-72  endet  mit  hemiolisch  verzöger- 
ter Auflösung  und  findet  einen  befriedigenden  Abschluss  erst  am  Ende  der 
Schlussformel  in  T.  75.  Der  vorausgehende  Tenor-Einsatz  karm  entweder 
als  A  erkürzt  oder  als  durch  Binnenerweiterung  verlängert  gelesen  werden; 
im  ersten  Fall  würde  er  in  T.  692  abbrechen,  im  zweiten  zusätzliche  Se- 
quenzen aufweisen  (vgl.  T.  67-68,  68-69, 69-70, 70-7 1)  und  von  einer  fi-eien 
Teilphrase  beendet  werden. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  nur  ein  wirkliches  Kontrasubjekt  entworfen.  Es 
wird  in  T.  5-9  im  Tenor  eingeführt  und  zeigt  in  seiner  Phrasenstruktur  große 
Ähnlichkeit  mit  dem  Thema  ohne  dessen  alleinstehende  erste  Note:  Eine 
eintaktige  Teilphrase  ist  zweimal  absteigend  sequenziert,  wobei  die  zweite 
Sequenz  auf  die  doppelte  Länge  erweitert  ist. 
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Die  fast  parallele  Anlage  von  Thema  und  Kontrasubjekt  gestattet  wenig 

Unabhängigkeit  der  dynamischen  Zeichnung.  Um  die  Gegenstimme  über- 
haupt abzuheben,  kann  man  allenfalls  die  Teilphrasen-Höhepunkte  von  den 
Taktschwerpunkten  auf  die  Mordent-Figuren  vorverlegen.  Die  Überbindung 
in  T.  7-8  unterstützt  diese  Auffassung. 

Die  siebzehn  Themeneinsätze  umgeben  acht  themafreie  Passagen: 


Diese  Passagen  enthalten  drei  Schlussformeln,  die  nacheinander  auf  der 
Subdominante  (Z3,  T.  44-45),  der  Dominante  (Halbschluss  in  Z6,  T.  66-67) 
und  der  Tonika  (Z8,  T.  83-84)  enden.  Das  sehr  kurze  abschließende  Zwi- 
schenspiel besteht  ausschließlich  aus  dieser  Schlussformel,  die  sich  nur 
durch  die  Überbindung  und  schw  achtaktige  Auflösung  von  einer  Textbuch- 
Formel  unterscheidet.  Z3  enthält  dieselbe  verzögerte  Auflösung,  in  der  sich 
die  Terz  der  Zieltonart  c-MoU  mit  dem  Beginn  des  nächsten  Themenein- 
satzes überschneidet  (vgl.  A:  T.  45).  In  Z6  dagegen  endet  der  Halbschluss  in 
der  Grundtonart  auf  der  Dominantharmonie  ohne  eine  solche  Verzögerung. 

Das  sechste  Zwischenspiel  ist  mit  dem  achten  zudem  in  anderer  Weise 
verwandt,  die  beide  von  den  übrigen  themafreien  Passagen  der  Fuge  unter- 
scheidet. Anstatt  sich  nach  einem  eindeutigen  Ende  des  vorangehenden 
Themeneinsatzes  dem  typischen  Zwischenspielmotiv  der  Fuge  zuzuwenden, 
entwickeln  sich  Z6  und  Z8  fast  unmerklich  als  Erweiterungen  der  voraus- 
gehenden Th/KS-Parallele.  Das  variierte  Themenende  im  Tenor  (vgl.  T.  63), 
das  die  Tonwiederholung  und  Mordent-Figur  durch  einen  viertönigen 
Praller  ersetzt,  wird  sequenziert,  so  dass  der  Eindruck  einer  Imitation  des 
vierten  Kontrasubjekt-Taktes  entsteht  (vgl.  A:  T.  62).  Gleichzeitig  imitiert 
der  Bass  den  vorausgehenden  Sopran-Abstieg.  Die  nächsten  zwei  Takte 
verbinden  Imitationen  des  dreifachen  Prallers  (vgl.  S  +  A:  T.  64;  T:  T.  65) 
mit  einer  Bass-Sequenz  des  variierten  Themenschlusses  (vgl.  B:  T.  62-63 
mit  T.  64-65). 

In  allen  anderen  Zwischenspielen  spielt  das  charakteristische  Eröff- 
nungsmotiv des  Kontrasubjekts  eine  entscheidende  Rolle.  Der  dreitönige 
Aufstieg  mit  anschließender  Mordent-Figur  wird  in  verschiedener  Weise 
ergänzt.  Die  anderen  aktiven  Stimmen  jedes  Zwischenspiels  präsentieren 
dazu  etliche  Figuren,  die  sequenzierend  oder  imitierend  entwickelt  werden, 
jedoch  meist  lokal  bleiben  und  nicht  an  späterer  Stelle  wiederkehren. 


ZI 
Z2 
Z3 
Z4 


T.  17-20 
T.  24-28 
T.  40-45 
T.  49-51 


Z5 
Z6 
Z7 
Z8 


T.  56-59 
T.  63-67 
T.  75-79 
T.  83-84 
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Phrasierung  und  lokale  Dynamik  in  den  Zwischenspielen  richten  sich 

nach  diesen  Komponenten.-'  Die  Rolle  jedes  Zwischenspiels  im  Spannungs- 
verlauf der  ganzen  Komposition  wird  weitgehend  durch  die  Richtung  der 
Sequenzen  und  Imitationen  bestimmt.  Z 1  besteht  aus  einer  doppelten  Ent- 
spannung (T.  17-19i  und,  mit  Überschneidung  im  Sopran,  T.  19-20);  in  Z2 
sorgen  aufsteigende  Sequenzen  für  einen  Anstieg  der  Spannung,  während 
Z3  als  dynamische  Kurve  mit  anfänghcher  Steigerung  (vgl.  T.  40-43)  und 
anschließender  diminuierender  Kadenz  erscheint.  Z4  verbindet  zwei  Paral- 
leleinsätze durch  ein  crescendo,  während  Z5  mit  seinen  absteigenden 
Sequenzen  und  fallenden  chromatischen  Linie  eine  allmähliche  Entspan- 
nung herbeiführt.  In  Z6  dagegen  wird  die  Spannung  in  den  Teilsequenzen 
des  vorausgehenden  Einsatzes  zunächst  aufrecht  erhalten;  erst  in  Vorberei- 
tung auf  den  Halbschluss  wird  sie  ein  wenig  zurückgenommen.  Z7  beginnt 
nach  der  kadenziellen  Erweiterung  des  Sopran-Einsatzes  leiser  als  alle 
früheren  Zwischenspiele,  baut  dann  jedoch  zum  letzten  Themeneinsatz  hin 
eine  mächtige  Steigerung  auf 

Der  Grundcharakter  der  g-Moll-Fuge  wird  im  allgemeinen  aufgrund  der 
unkomplizierten  Rhythmik  und  einer  Melodik  aus  Sprüngen,  Tonwieder- 
holungen und  ornamentalen  Figuren  als  'eher  lebhaft'  interpretiert.  Die 
entsprechende  Artikulation  erfordert  legato  nur  für  die  omamentalen,  quasi 
legato  für  die  übrigen  Sechzehntel  und  non  legato  für  alle  Achtel  und 
Viertel.  Dabei  sollte  im  Anschlag  zwischen  kadenziellen  und  melodischen 
Achteln  unterschieden  werden  (z.B.  in  B:  T.  9,  24  28),  Das  Tonpaar  aus 
Vorhalt-und-Auflösung  ist  immer  gebunden;  dies  trifft  auch  auf  die  über- 
gebundenen Noten  in  T.  14  und  15  zu.  Phrasierungen  (vgl.  T:  T.  10  nach  a, 
T.  11  nach  g,T.  14  nach  a  und  in  T.  15  nach  g)  sind  mit  dynamischen 
Mitteln  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Das  Tempo  der  Fuge  ist  mäßig;  als  Kriterium  eignen  sich  besonders  die 
Sechzehntel,  die  rasch  genug  klingen  sollten,  um  dem  omamentalen  Charak- 
ter mancher  Notengruppen  Rechnung  zu  tragen,  doch  nicht  so  schnell,  dass 
die  melodische  Qualität  anderer  Figuren  eingebüßt  wird.  Phrasiemngen  wie 
die  zwischen  Thema  und  Kontrasubjekt  sollten  jederzeit  ohne  Beeinträchti- 
gung der  gleichmäßigen  Bewegung  möglich  sein.  Für  das  Tempoverhältnis 
zwischen  Präludium  und  Fuge  legt  man  am  besten  die  größeren  Einheiten 
zugrunde: 

23 

In  der  Basslinie  von  ZI  gilt:  Beginn  in  T.  17  mit  der  Sechzehntel  d  nach  Phrasierung, 
Höhepunkt  auf  T.  17,,  Phrasierung  T.  I82  nach  ei,  Höhepunkt  T.  1 83,  Phrasierung  T.  19i  etc. 

In  Z2  fallen  die  Höhepunkte  auf  T:  T.  24,,  S:  T.  25,,  T:  T.  263  und  S:  T.  27,;  in  Z7  auf  B:  T. 
75^,  S;  T.  753,  T:  T.  76;,  A:  T.  76^,  S+T:  T.  763,  S+B;  T:  T.  77^. 
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Eine  Viertel  entspricht  einem  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  28.  Fugen- Viertel  =  84) 

Das  einzige  Verzierungs- Symbol  des  Notentextes  findet  sich  in  T.  21. 
Es  ist  ein  Praller,  der  stufenweise  erreicht  wird  und  daher  mit  der  Hauptnote 

beginnt. 

Der  Aufbau  der  g-Moll-Fuge  zeigt  zwei  fast  gleich  lange  Hälften  von  44 
bzw.  40  Takten;  allerdings  lässt  die  Frage,  wo  genau  die  Durchführungen 
innerhalb  jeder  Hälfte  enden,  mehrere  Deutungen  zu.  So  umfasst  die  erste 
Fugenhälfte  acht  Themeneinsätze  in  der  Stimmfolge  TASBTASB.  Das 
dem  letzten  dieser  Einsätze  folgende  Zwischenspiel  beschreibt  eine  eigen- 
ständige Kurve  und  endet  mit  Ganzschluss  in  c-Moll.  Die  zweite  Fugen- 
hälfte präsentiert  Parallel-Einsätze  in  den  drei  Nachbarstimmenpaaren 
[T+A],  [A+S]  und  [B+T]  sowie  die  Engführung  in  ^S  mit  variiertem  Schluss. 
Aus  dieser  Gegenüberstellung  lässt  sich  unmittelbar  ersehen,  dass  Bach  in 
der  zweiten  Fugenhälfte  eine  neue  kontrapunktische  Technik  einführt  und 
diese  sehr  konsequent  in  vier  Paaren  mit  vier  unterschiedlichen  Stimmkom- 
bmationen  einsetzt.  Dabei  ist  die  Einsatzfolge  der  führenden  Stirtmien  in 
jedem  der  Paare,  T  A  B  S,  beinahe  identisch  mit  der  zweifach  gehörten 
Einsatzfolge  in  der  ersten  Fugenhälfte.-''  Der  letzte  Bass-Einsatz  der  Fuge 
erscheint  in  mehrfacher  Weise  als  überzählig:  Als  einziger  Einsatz  in  der 
Fuge  ist  er  beträchtlich  variiert,  enthält  eine  Abweichung  in  der  Kontur  (vgl. 
das  zum  h  aufgelöste  h)  und  folgt  erst  nach  zwei  homophonen  Hemiolen- 
Formeln,  so  dass  er  wie  eine  Coda  wirkt. 

Die  zweite  Hälfte  der  Fuge  präsentiert  sich  also  als  eine  einzige  Durch- 
fuhrung bestehend  aus  vier  parallel  geführten  und  einem  überzähhgen  The- 
meneinsatz.^  In  der  ersten  Hälfte  legt  die  wiederholte  Einsatzfolge  zunächst 


Die  führende  Stimme  in  einem  Paralleleinsatz  ist  die,  deren  Position  in  der  Tonleiter  dem 
ursprünglichen  Material  entspricht.  So  beginnt  im  ersten,  in  F-Dur  stehenden  Stimmpaar  der 
Tenor  'korrekt'  auf  der  Quinte,  während  der  in  Terzen  parallel  geführte  Alt  nicht  die  ur- 
sprüngliche Intervallstruktur  beibehält,  wie  man  leicht  merkt,  wenn  man  ihn  allein  spielt. 
25 

Nach  fünfzehn  Takten  führt  Bach  zudem  eine  zusätzliche  Änderung  der  Kontrapunktik 
ein,  insofern  jetzt  auch  das  Kontrasubjekt  in  Parallelführung  erklingt.  Man  könnte  daraus  auf 
den  Beginn  einer  neuen  Durchführung  in  T.  59  schließen.  Einige  Interpreten  plädieren 
umgekehrt  dafür,  den  Halbschluss  in  T.  66-67  im  Zusammenspiel  mit  der  Reduzierung  der 
Stimmdichte  unmittelbar  danach  als  Anzeichen  zu  lesen,  dass  Bach  hier  an  einen  Neubeginn 
dachte.  Doch  insgesamt  erscheint  es  überzeugender,  beide  Ereignisse  als  Mittel  zu  weiterer 
Intensivierung  zu  deuten.  Es  ergibt  sich  so  eine  mächtige  Steigerung  über  die  ganze  Länge 
der  Durchführung. 
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zwei  jeweils  komplette  Runden  nahe,  doch  die  Textur  stellt  diese  Aufteilung 
in  Frage,  insofern  der  Tenoreinsatz  T.  20-24  noch  weitgehend  vierstimmig 
bleibt,  die  beiden  folgenden  Einsätze  jedoch  in  reduzierter  Stimmdichte  er- 
klingen. Da  jedoch  weder  die  harmonische  Entwicklung  noch  eine  eindeuti- 
ge Kadenz  für  die  eine  oder  andere  Lösung  sprechen,  kann  man  nur 
schließen,  dass  Bach  auch  hier  die  Grenze  zweideutig  lassen  wollte. 

T.   I    2    3    4    5    S    7    8    9   10  11  12  13  14   15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32  33  34  35  36  37  38  39  40  41  42  43  44  45 
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Der  Spannungsverlauf  in  der  ersten  Fugenhälfte  besteht  also  aus  zwei 
Steigerungen.  Interpreten,  die  die  identische  Einsatzfolge  betonen  möchten, 
werden  den  zweiten  Tenoreinsatz  trotz  seiner  Vierstimmigkeit  leise  spielen, 
im  Gegensatz  zu  denen,  die  eine  zweite  Durchführung  erst  anlässlich  des 
Reduktion  zur  Dreistimmigkeit  spüren.  Die  zweite  Fugenhälfte  beginnt  mit 
einer  Art  Explosion:  in  voller  Vierstimmigkeit  und  mit  der  Intensität  paral- 
leler Einsätze.  Die  unterbrechenden  Zwischenspiele  setzen  je  neu  an,  finden 
jedoch  bald  zur  erhöhten  Intensität  zurück.  Erst  Z7  sorgt  für  wirkliche 
Entspannung,  bevor  der  überzählige  Einsatz  die  Fuge  in  weicheren  Tönen 
beschließt. 


Präludium  in  As-Dur 


Dieses  Präludium  basiert  auf  mehreren  Motiven.  Einige  ziehen  Imita- 
tionen nach  sich  und  werden  Abwandlungen  unterworfen,  die  für  polyphone 
Kompositionen  typisch  sind;  andere  treten  mit  einer  bestimmten  Begleitung 
auf  und  wirken  homophon.  Die  Textur  besteht  aus  zwei  Strängen,  deren 
jeder  in  sich  zwischen  melodischer  Linienführung  und  akkordischer  Stimm- 
spaltxmg  wechselt. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  endet  mit  der  Bekräftigung  der 
Grundtonart  in  T.  1^.  Die  nächste  Kadenz,  die  in  T.  17  die  erste  Modulation 
beschließt,  klingt  dank  einer  typischen  Schlussfloskel  noch  prononcierter. 
Insgesamt  lassen  sich  fünf  Abschnitte  ausmachen;  alle  begirmen  mit  einer 
Bestätigung  der  Ausgangsstufe,  in  den  ersten  vier  folgt  jeweils  eine  Modu- 
lation: 

I  T.  1-7)-  17]      Tonika-Dominante  (As-Dur/Es-Dur) 

II  T.  17-23,-34j    Dominante-Tonikaparallele  (Es-Dur/f-MoU) 

III  T.  34-40i-50i    Tonikaparallele-Subdominante  (f-MoU/Des-Dur) 

IV  T.  50-632-64i    Subdominante-Tonika  (Des-Dur/As-Dur) 

V  T.  64-77  Tonika-Bestätigung 

Die  Komposition  zeigt  ausgedehnte  Entsprechungen: 

T.  1-4  ~  T.  17-20,  34-37  (transponiert  und  variiert) 

T.  1-2  =  T.  50-51  (transponiert) 

T.  5-6  »  T.  21-22,  38-39  (transponiert  und  variiert) 

T.  7-9]  ~  T.  40-42,  (transponiert  und  variiert) 

T.  ll-17i  ~  T.  44-50,  (transponiert  und  variiert) 

Der  Grundcharakter  des  Stückes  ist  'eher  ruhig' .  Die  Rhythmik  ist  kom- 
plex mit  einer  großen  Vielfalt  an  Notenwerten  von  Zweiunddreißigsteln  zu 
punktierten  Achteln.  Die  häufigste  rhythmische  Figur  -  eine  längere  Note 
auf  einem  Taktschlag,  der  kurz  vor  dem  nächsten  Taktschlag  ein.  zw  ei  oder 
drei  kurze  Werte  folgen  -  verleiht  dem  Präludium  einen  schwingenden  Stil, 
der  ein  allzu  langsames  Tempo  verbietet.  Die  Artikulation  ist  überwiegend 
legato.  Die  meisten  Intervallsprünge  finden  sich  entweder  in  Sechzehntel- 
Figuren  oder  im  Übergang  von  einer  Zweiunddreißigstel-Gruppe  zur  folgen- 
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den  langen  Note,  und  erlauben  daher  kein  Absetzen.  Die  Keile,  die  in  T.  5-6 

eine  nachdrückliche  Verkürzung  der  Note  verlangen,  machen  deutlich,  dass 
die  längeren  Noten  sonst  gebunden  gespielt  werden.  Wie  für  alle 
Artikulations-  oder  Verzierungszeichen  in  thematischem  Material  zu  Bachs 
Zeiten  gilt  auch  für  diese  Keile,  dass  sie,  w  o  immer  dieselbe  Komponente 
wieder  aufgegriffen  wird,  auf  die  entsprechenden  Noten  übertragen  werden 
sollten.  Dies  gilt  besonders  für  das  g  in  T.  zu;  ob  es  auch  das  as  in  T.  2I3 
betrifft,  richtet  sich  nach  der  individuellen  Interpretation  dieses  Taktes,  der 
als  Ableitungsform  aus  T.  5  gehört  werden  kann,  aber  nicht  muss. 

Übliche  Ausnahmen  vom  allgemeinen  legato  finden  sich  vor  allem  in 
kadenziellen  Bassgängen  (vgl.  T.  16, 33,  49,  62  und  74).  Auch  die  weiteren 
Fälle,  in  denen  Bach  die  Artikulation  spezifisch  vorschreibt,  treten  außer- 
halb des  thematischen  Materials  in  kadenziellem  Kontext  auf  In  T.  62 
weisen  paarweise  Bindebogen  auf  Aktiv/passiv-Schattierungen  hin;  diese 
Bezeichnungen  imterstreichen  den  harmonischen  Vorgang  von  Spannung 
und  Auflösung,  fordern  jedoch  nicht  unbedingt  zur  Verkürzung  der  zweiten 
Note  auf  So  kann  der  Bogen,  der  in  T.  76  die  Viertel  as  zum  nachfolgenden 
g  bindet,  als  Vorsichtsmaßnahme  gelesen  werden,  die  eine  unaufinerksame 
Unterbrechung  innerhalb  der  letzten  Schlussformel  verhindern  soll. 

Der  Notentext  enthält  drei  Arten  von  Verzierungen:  mehrere  Praller, 
einen  Mordent  sowie  klein  gestochene  Noten.  Die  Praller  kommen  in  zwei 
verschiedenen  Zusammenhängen  vor:  als  tiiematisch  integrierte  Ornamente 
vor  dem  Hintergrund  durchgehender  Sechzehntel  (in  T.  52-59)  und  als 
kadenzielle  Verzierungen  (vgl.  T.  76).  Die  thematischen  Praller  werden 
ausnahmslos  stufenweise  erreicht  und  sind  daher  dreitönig;  der  kadenzielle 
Praller,  der  ebenfalls  mit  der  Hauptnote  beginnt,  kann  fünf  oder  sogar  sieben 
schnelle  Noten  enthalten,  da  er  den  wesentlichen  Schritt  im  abschließenden 
ritardando  bezeichnet  und  keine  die  Harmonie  wechselnde  Gegenstimme  zu 
berücksichtigen  hat;  nur  muss  er  deutlich  vor  Eintritt  der  antizipierten  Auf- 
lösung zum  Stillstand  kommen.  Der  Mordent  schmückt  den  kadenziellen 
Bassgang  unmittelbar  vor  der  homophonen  Schlussformel  (vgl.  T.  743);  mit 
Rücksicht  auf  die  im  Takt  herrschende  Harmonie  muss  er  mit  ces  als  unterer 
Nebennote  gespielt  werden. 

Die  beiden  klein  gestochenen  Noten  finden  sich  in  T.  75,  wo  sie  Teil  der 
abschließenden  homophonen  Schlussformel  sind.  Beide  sind  als  Achtel  vor 
einer  Viertel  notiert  und  repräsentieren  melodisch  und  harmonisch  eigen- 
ständige Schritte,  die  auf  dem  Schlag  zusammen  mit  den  Akkordnoten  in 
den  anderen  Stimmen  angeschlagen  werden  und  sich  auf  der  zweiten  Achtel 
in  die  'vorenthaltenen',  zimi  Dreiklang  gehörigen  Noten  g  bzw.  es  auflösen. 
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Die  Vielfalt  des  motivischen  Materials  in  diesem  Präludium  gestattet 

verschiedene  Auffassungen  -  und  im  Zusammenhang  damit  unterschied- 
hche  Bezeichnungen.  Wollte  man  jede  ähnliche  aber  nicht  ganz  identische 
Gestalt  als  eigenständige  Komponente  anerkennen,  so  würde  dies  zu  einer 
letztlich  unübersichtlichen  Anzahl  führen  und  damit  dem  Zweck  einer 
Anah  se  -  einem  besseren  Verständnis  -  entgegenwirken.  Umgekehrt  wird 
aber  eine  Beschreibung,  in  der  allzu  viele  Figuren  als  Abwandlungsformen 
einer  einzigen  Gnmdgestalt  erklärt  werden,  letztlich  bedeutungslos.  Die 
folgende  Darstellung  versucht,  beide  Extreme  zu  \  crmcidcn,  indem  nicht 
nur  die  unmittelbare  Erscheinungsform  einer  melodischen  Einheit,  sondern 
auch  ihre  horizontale  und  vertikale  Umgebung  berücksichtigt  wird. 

Das  erste  Motiv  (Ml),  eingeführt  in  T.  l-2j,  besteht  aus  zwei  Manifesta- 
tionen eines  gebrochenen  Dreiklangs:  In  der  linken  Hand  erklingt  ein 
absteigender  As-Dur-Klang  in  linearer  Form,  wobei  die  Intervalle  durch  die 
die  punktierten  Achtel  ergänzenden  Notengruppen,  die  sich  stets  in  Gegen- 
bewegung zum  Dreiklang  aufsteigend  verhalten,  nicht  etwa  überbrückt, 
sondern  vielmehr  vergrößert  werden.  Die  homophone  Begleitung  des 
Motivs  in  der  rechten  Hand  zeigt  den  As-Dur-Dreiklang  in  einem  Rhythmus 
aus  schwachtaktigen  Akkorden  mit  vorausgehender  Nebennote.  Dynamisch 
beschreibt  das  Motiv  eine  Entspannung,  verursacht  durch  absteigende  Linien 
im  Bass,  Wiederholungen  in  der  rechten  Hand  und  vor  allem  das  Fehlen 
jeder  harmonischen  Aktivität.  Ml  wird  in  sehr  ähnlicher  Form  in  T.  3,  17, 
19.  34.  36  und  50  aufgegriffen;  eine  Variante  findet  sich  in  T.  10.  Außerdem 
erklingt  die  Begleitung  allein,  leicht  variiert,  in  T.  52,  54,  56, 58  und  59.  Es 
sollte  betont  werden,  dass  das  Motiv  keinerlei  Imitation  oder  Stimmtausch 
erfährt,  sondern  in  der  vertikalen  Struktur  unverändert  bleibt. 

Das  zweite  Motiv,  das  in  T.  2  eingeführt  wird  und  später  in  einer  Viel- 
zahl unterschiedlicher  melodischer  Verkleidungen  wiederkehrt,"''  scheint 
fast  allgegenwärtig  in  diesem  Stück.  Sein  Charakteristikum  ist  der  aus  regel- 
mäßigen Sechzehnteln  bestehende,  nach  dem  Schlag  beginnende  und  genau 
einen  Takt  überspannende  Rhythmus.  Alle  Varianten  teilen  mit  der  Urgestalt 
die  dynamische  Anlage  aus  einem  crescendo  bis  zum  Höhepunkt  auf  Schlag 
2  und  einer  Entspannung  zum  nächsten  Taktbeginn.  Im  Gegensatz  zum  stets 
homophon  bleibenden  Ml  ist  M2  polyphon,  wandert  durch  die  Stimmen 
und  verbindet  sich  mit  mehreren  anderen  Motiven. 

26 

Eine  Auflistung  könnte  folgendermaßen  aussehen:  M2a  vgl.  T.  2, 4,  18,  20,  35,  51; 
M2b  vgl.  T.  5-6,  21-22,  38-39  (evtl.  auch  T.  37),  mit  gleicher  Begleitung  in  T.  5-6,  21,  39; 

M2c  vgl.  O:  T.  7,  8-9,  29-31,  40-43,  68,  70-73  und  U:  T.  24,  26,  28,  32,  65,  67,  69.; 
M2d  vgl.  T.  23, 25,  64,  66;  M2e  vgl.  T.  53,  55,  60;  M2f  vgl.  T.  II2-I22, 12-15,  44-48. 
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M3,  das  in  der  linken  Hand  von  T.  7-8,  vorgestellt  wird,  besteht  in 

seiner  Urform  aus  einem  3/32-Auftakt  gefolgt  von  einem  Skalenabstieg  in 
punktiertem  Rhythmus.  Wie  in  M2  fallt  auch  hier  der  Höhepunkt  auf  den 
zweiten  Schlag  des  Taktes;  wie  M2  hat  auch  M3  viele  Facetten.^'  M4 
schließhch  (vgl.  T.  24-25,)  ist  ganz  und  gar  akkordisch  und  damit  eng 
verwandt  mit  der  homophonen  Ml -Begleitung.  Es  verwundert  daher  nicht, 
dass  diese  Komponente  nicht  als  selbständiges  Motiv  ertönt,  sondern  als 
Ergänzung  zu  einer  M3-Variante,  die  auf  diese  Weise  zu  einer  zweitaktigen 
Figur  wird. 

Die  folgende  Tabelle  gibt  eine  Übersicht  über  die  Beziehung  zwischen 
Struktur  und  Material  in  diesem  Präludium  sowie  über  die  Analogien  in  den 
ersten  drei  Abschnitten. 


Abschnitt  I 
Mla/Mlb  +  M2a 
Mla/Mlb  +  M2a 
M2b/M2b  var 
M3a/M2c  +  Sequenz 
M3b/M2f  +  Sequenz 
Kadenz 


Abschnitt  II 
Mla/Mlb  +  M2a 
Mla/Mlb  +  M2a 
M2b/M2b  var 
M3d/M2d,  M4/M2C  +  Sequ. 
M3d/M2c  +  Sequ.  +  Liquid. 
Kadenz 


Abschnitt  III 
Mla/Mlb  +  M2a 
Mla/Mlb  +  M2a  var 
M2b/M2b  var. 
M3a/M2c  +  Sequenz 
M3b/M2f+ Sequenz 
Kadenz 


Abschnitt  IV 

Mla/Mlb 

M2a 

M3c/Mlb,  M3c/M2e  +  Sequenz 
erweiterte  Kadenz  +  Überleitung 


Abschnitt  V 

M3b/M2d,  M3d/M2c  +  Sequenz 
M4  var/M2c  var 
M3d/M2c  +  Sequenz 
erweiterte  Kadenz 


M3a  vgl.  U:  T.  7-8i,  8-9,,  9-10i,  40-44,  (stets  als  Gegenstimme  zu  M2c); 
M3b  vgl.  T.  12-13,,  13-15,,  45-46,,  46-48,,  64-65,,  66-67,  (zuletzt  zu  M2d); 
M3c  vgl.  T.  52-60,  (abwechselnd  zu  einer  Mlb-Varainte  und  zu  M2e); 

M3d  vgl.  T.  23-24i,  25-26,,  27-28,  und  als  Teilzitat  in  T.  29-33, 

dann  wieder  in  T.  65-66,,  76-69,,  70-74,  (als  Gegenstimme  zu  M2c  oder  M2d). 
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Fuge  in  As-Dur 


Das  Thema  der  As-Dur-Fugc  ist  genau  zwei  Takte  lang;  es  beginnt  auf- 
taktig nach  einer  Achtelpause  mit  der  Quint  und  endet  in  T.  Sj  mit  der  Terz. 
Der  harmonische  Aufbau  ist  bis  auf  den  Wechsel  von  der  Subdominante  zur 
Dominante  im  Verlauf  der  Synkope  einfach. 

I   V    I   IV  I 

Rhythmisch  besteht  das  Thema  aus  Achteln,  Sechzehnteln  und  einer 
5/16-Synkope;  im  sekundären  Material  kommen  Viertelnoten  hinzu.  Doch 
trotz  dieser  vier  regelmäßig  auftretenden  Notenwerte  erzeugt  Bach  den  Ein- 
druck von  rhythmischer  Einfachlieit.  Dieser  entsteht  vor  allem  dadurch,  dass 
die  im  Thema  selbst  noch  eher  nebensächlichen  Sechzehntelketten  ab  T.  5 
eine  fast  ununterbrochene  Bewegung  erzeugen,  die  erst  mit  der  Generalpau- 
se in  T.  46  zum  Halten  kommt.^  Die  Kontur  besteht  aus  gereihten  Sprüngen 
-  drei  bilden  den  Anfang  der  Phrase,  zwei  weitere  folgen  vor  dem  ersten 
Taktstrich  -  jeweils  gefolgt  von  aufsteigenden  Tetrachorden  in  identischem 
Rhythmus  und  omamentalen  Sechzehnteln  am  Schluss,  die  den  Schritt  des-c 
verzieren.  Es  ist  bei  diesem  Thema  lohnend,  sich  die  Grundgestalt  unter  der 
Oberfläche  vor  Augen  zu  halten  -  das  'Skelett'  ohne  die  eben  erwähnten 
ornamentalen  Gruppen,  die  konventionellen  Figuren  der  rhythmisierten 
Tetrachorde  und  die  Oktavaufspaltung.  Das  Thema  zeigt  sich  dann  als  eine 
Folge  langsamer  werdender  steigender  Quarten  und  fallender  Quinten: 


— 

Die  Phrasenstruktur  kann  auf  zweierlei  Weise  interpretiert  werden,  je 
nachdem,  ob  man  die  Struktur  oder  die  harmonischen  und  rhythmischen 
Eigenheiten  herv  erheben  will.  Wer  die  Sequenz  der  Tetrachorde  unterstrei- 
chen will,  wird  das  Thema  als  aus  zwei  durch  den  Oktavsprung  getrermten 

28 

In  der  42-taktigen  Sechzehntelkette  fehlen  nur  vier  Glieder:  je  eines  in  T.  13, 14, 16und  19. 
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Teilphrasen  bestehend  gestalten;  in  diesem  Fall  führt  ein  Drei-Achtel- 
Auftakt  zu  einem  ersten  Höhepunkt  auf  h.  der  sich  aufwärts  zum  hohen  es 
hin  entspannt;  das  tiefere  es  liefert  einen  neuen  Auftakt,  der  entsprechend 
auf  dem  as  kulminiert,  und  die  analoge  Entspannung  durch  den  Aufwärts- 
gang zum  des  ist  um  omamentalen  Sechzehnte!  bis  zur  Auflösung  c  \  erlän- 
gert.  Wer  dagegen  die  nicht  nur  metrisch,  sondern  auch  harmonisch  signifi- 
kante Synkope  unterstreichen  möchte,  wird  das  Thema  als  unteilbare  Einheit 
mit  zwei  vereint  auf  die  Synkope  zustrebenden  Aufwärtsschwüngen  spielen. 
In  diesem  Fall  konzentriert  sich  die  ganze  Phrase  auf  einen  Höhepunkt,  der 
in  einem  durchgehenden  crescendo  vorbereitet  wird  und  in  einem  fast  gleich 
langen  diminuendo  ausklingt. 

Die  Fuge  enthält  ftnfzehn  Themeneinsätze: 


1. 

T. 

1-3 

A 

8. 

T.  22-24 

S 

2. 

T. 

3-  5 

S 

9. 

T.  24-26 

A 

^ 

T. 

6-8 

T 

10. 

T.  32-34 

T 

4. 

T. 

8-10 

B 

11. 

T.  35-37 

S 

5. 

T. 

13-15 

B 

12. 

T.  37-39 

B 

6. 

T. 

16-18 

A 

13. 

T.  41-43 

T 

7. 

T. 

18-20 

T 

14. 

T.  42-44  (45) 

B 

15. 

T.  48-50 

T 

Über  die  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort  hinaus  erfährt  das 
Thema  etliche  kleine  Veränderungen.  Vier  Einsätze  enden  nicht  mit  der 
Terz,  sondern  mit  dem  Grundton.  Diese  Endghed-Variante  ist  relativ  typisch 
für  Bass-Einsätze  in  Bachs  Fugen;  überraschend  ist  daher  nur,  dass  sie  in  T. 
36-37  auch  im  Sopran  erklingt.  Zwei  Einsätze  führen  im  ersten  aufsteigen- 
den Tetrachord  einen  künstlichen  Leitton  ein,  der  später  'korrigiert'  wird 
(vgl.  B:  T.  14,  T:  T.  41).  Dagegen  erscheint  der  wegen  seiner  Lage  mitten 
im  verdichteten  polyphonen  Salz  schwer  zu  spielende  (und  zu  hörende) 
letzte  Einsatz  als  unveränderte  Comes-FoTm.  Folgenschwerere 
Abwandlungen  finden  sich  in  T.  42-44:  Der  Bass-Einsatz  überschneidet  sich 
nicht  nur  für  einen  halben  Takt  mit  dem  Tenor-Einsatz,  sondern  leitet  zudem 
drastische  harmonische  Veränderungen  ein,  die  den  letzten  halben  Takt  nach 
des-Moll  transponieren.  Der  Abschlusston  bringt  jedoch  nicht  die  erwartete 
Auflösung,  so  dass  eine  Teilsequenz  nötig  ist,  um  den  Einsatz  auch  harmo- 
nisch zu  einem  überzeugenden  Abschluss  zu  bringen.  Der  so  erweiterte 
Themeneinsatz  endet  allerdings  auch  in  T.  45 1  nur  mit  einem  Trugschluss 
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(der  Heses-Dur-Dreiklang  ist  die  sechste  Stufe  von  des-MoU).  Ähnliche, 

wenn  auch  nicht  ganz  so  drastische  Abweichungen  finden  sich  im  Bass- 
Einsatz  T.  37-39:  Er  beginnt  wie  in  Des-Dur,  suggeriert  jedoch  mit  mehre- 
ren fes  eine  Wendung  nach  des-Moll.  Der  Abschlussakkord,  der  diese 
Tonart  bestätigen  sollte,  enthält  jedoch  eine  unaufgelöste  Stimme,  die  in  der 
folgenden  Teilsequenz  zu  einer  Modulation  nach  as-Moll  führt. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  zwei  Kontrasubjekte  entworfen.  KSl,  in  T.  3-5 
eingeführt,  begleitet  alle  weiteren  Themeneinsätze.  Es  besteht  (nach  einer 
nicht  zur  Komponente  gehörigen  3/16-Überleitung)  aus  einem  chromatischen 
Viertelnoten-Abstieg  mit  anschließender  do — rt-Jo-Floskel.  Dynamisch 
beschreibt  KSl  zwei  Entspannungen,  jeweils  nach  Höhepunkten  auf  der 
ersten  Note  und  der  Synkope  in  der  Schlussfloskel.  Die  beiden  diminuendi 
bilden  einen  wirkungs^  ollen  Kontrast  zu  den  im  Thema  vorherrschenden 
Crescendi.  Eine  häufige  Variante  dieses  Kontrasubjektes,  mit  übergebunden 
verlängertem,  übergebimden  tiefalteriertem  oder  sogar  tiefalteriertem  und 
abwärts  abgebogenem  Leitton  (vgl.  S:  T.  15  und  T:  T.  23-24;  A:  T.  20  und 
S:  T.  26;  A:  T.  36-37),  verursacht  einen  harmonisch  unaufgelösten  Schluss. 
In  zwei  Fällen  wechselt  KSl  die  Stimme  (vgl.  T.  15  und  23-24);  in  zwei 
anderen  ist  es  auf  sein  Endglied  beschränkt  (vgl.  A:  T.  33-34  und  B:  T.  18; 
wie  die  Formanah  sc  zeigen  wird,  unterstreichen  diese  Verkürzungen  die 
Position  der  beiden  Einsätze  im  Aufbau  der  Fuge),  und  in  drei  weiteren 
ertönt  nur  der  chromatische  Abstieg  (vgl.  T.  38-39,  42-43  und  50). 

KS2,  eingeführt  in  A:  T.  6-8,  besteht  aus  einer  langen  Kette  omamen- 
taler Sechzehntel  gefolgt  von  vier  Achteln.  Es  unternimmt  einen  Variations- 
prozess,  der  bald  zu  Formen  Mirt,  die  so  weit  von  der  Urgestalt  entfernt 
sind,  dass  es  nicht  mehr  sinnvoll  erscheint,  dieselbe  Bezeichnung  zu  ver- 
wenden. Da  die  Kontur  eine  verschleierte  KSl -Parallele  darstellt,  repräsen- 
tiert sie  keine  dynamisch  unabhängige  Gegenstimme. 


KSl 


KS2 


Th 


(vcrcinrachl) 


i 
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Die  As-Dur  Fuge  enthält  acht  themafreie  Passagen: 

ZI  T.  5-6,  Z5  T.  26-32, 

Z2  T.  10-133  Z6  T.  34-35, 

Z3  T.  I53-I63  Z7  T.  39-41, 

Z4  T.  2O3-22,  Z8  T.  45-483 

Zwei  der  Zwischenspiele  sind  in  sich  zweiteilig:  In  Z5  unterscheidet  man 
eine  c-MoU-Kadenz  (Z5a  =  T.  26-273)  von  einem  motivischen  Neubeginn 
(Z5b  =  T.  273-32,);  die  beiden  Hälften  in  Z8  trennt  die  Generalpause  in  T. 
463.  Das  Material  der  Zwischenspiele  umfasst  Ableitungsformen  aus  Thema 
und  Kontrasubjekt  sowie  unabhängige  Motive.  Der  Themenkopf  in  6/8  oder 
4/8-Länge  antizipiert  wiederholt  einen  vollständigen  Themeneinsatz  (vgl.  A: 
T.  5.  A:  T.  34,  S:  T.  34-35,  B:  T.  20,-2 1,):  das  Themen-Endglied  aus  Sech- 
zehnteln folgt  Einsätzen  als  Sequenz  oder  Imitation  (vgl.  T:  T.  15-16,  B:  T. 
16,  A:  T.  20-21,  T:  T.  21,  A:  T.  21-22,  A:  T.  26,  26-27,  27,  T:  T.  34,  34-35, 
B:  T,  39,  39-40,  S;  T.  40,  A:  T.  40-41);  und  die  Schlussfloskel  aus  dem 
Kontrasubjekt  erklingt  mit  Sequenzen  in  T:  T.  20-21,  A:  T.  21,  T:  T.  21-22. 
Motiv  1,  eingeführt  in  S:  T.  5:  f-as,  wird  in  B:  T.  10  mit  sechs  Sequenzen 
(IO3-I33)  und  in  S:  T.  27-28  mit  Sequenzen  und  Imitationen  (S;  T.  28-29,, 
A:  T.  29-3O3-32,)  entwickelt.  Motiv  2  (vgl.  S:  T.  10-1 1,:  b-c)  kehrt  in  A: 
T.  II3-I3J,  S:  T.  13  sowie  in  B:  T.  273-29,  mit  Imitationen  in  S:  T.  29-303 
und  A:  T.  303-32,  wieder.  Motiv  3  schließlich,  die  kontrapunktische  Gegen- 
stimme von  M2,  findet  sich  in  A:  T.  1  Oo- 11,  mit  Imitationen  in  S:  T.  II4-I23 
sowie  in  A:  T.  274-283  mit  Imitationen  in  B:  T.  293-30,  und  S:  T.  3O4-3I3. 

Zwei  der  Zwischenspiele  enthalten  Kadenzen  mit  expliziten  Floskeln: 
Z3  schließt  in  T.  in  f-Moll  imd  Z5a  in  T.  273  in  c-Moll.  In  Z7  wird,  wie 
schon  erwähnt,  die  unaufgelöste  des-Moll-Kadenz  des  Einsatzes  einen 
halben  Takt  später  mit  einer  Sopranfloskel  nach  as-Moll  'korrigiert',  die 
nächste  Sequenz  des  Themen-Endgliedes  führt  nach  es-Moll  (T.  40,),  das 
dann  seinerseits  zugunsten  von  Es-Dur,  der  Dominante  der  Grundtonart, 
zurücktritt.  Z8  ist  das  einzige  Zwischenspiel,  das  keine  der  oben  aufgeliste- 
ten Komponenten  zitiert.  Seine  überwiegend  homophone  Textur  unter- 
scheidet es  vom  Rest  der  Fuge.  Im  ersten  Segment  erklingen  metrisch  be- 
tonte Akkorde  in  einer  Progression  von  Heses-Dur  nach  Es^,  im  Bass  beglei- 
tet von  eine  Dreiklangsbrechung;  das  zweite  Segment  folgt  in  zweistimmi- 
gem Satz  mit  Läufen  in  Gegenbewegung,  die  die  Grundtonart  As-Dur 
bekräftigen  und  in  T.  48  in  einer  weiteren  homophonen  Figur  münden. 
Diese  führt  auf  dem  mittleren  Schlag  des  Taktes  zu  einem  Trugschluss, 
bevor  die  verbleibenden  zwei  Takte  die  Kadenz  beschließen. 
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Die  Rolle,  die  die  Zwischenspiele  in  der  Fuge  spielen,  lässt  sich  so 
beschreiben:  ZI  und  Z6  sind  je  nur  einen  Takt  lang  und  kombinieren  den 
Themenkopf  mit  einer  Sechzehntelfigur;  die  Spannung  nimmt  dank  des 
prominenten  Themenkopfes  nur  wenig  ab  und  steigt  gleich  wieder,  so  dass 
diese  Passagen  als  Brückenglieder  zwischen  zusammengehörigen  Einsätzen 
fungieren.  Z2  und  Z5b  bestehen  ausschheßlich  aus  den  drei  unabhängigen 
Motiven  und  sind  vollkommen  in  sich  geschlossen;  sie  werden  am  besten  in 
einer  deutlich  anderen  'Farbe'  gespielt.  Z3  imdZ5a  beginnen  jeweils  auf  der 
Spannungsstufe  des  unaufgelösten  Themenendes  und  setzen  die  Entspan- 
nung mit  fallen  Sequenzen  des  Themen-Endgliedes  bis  zur  Entspannung  im 
Ganzschluss  fort.  Auch  in  Z4  erzeugen  dieselben  absteigenden  Sequenzen 
zusammen  mit  der  allmählichen  Ausdünnung  des  Satzes  und  der  harmo- 
nischen Entspannung  einen  Abschlusseffekt.  Z4  und  Z8  sind  die  einzigen 
themafreien  Passagen,  die  eine  Steigerung  erzielen.  In  Z4  sorgen  hierfür  die 
Dichte  des  ausschheßlich  primären  Materials  und  die  aufsteigenden  Sequen- 
zen und  Imitationen,  im  ersten  Segment  von  Z8  dagegen  der  Wechsel  vom 
vierstimmig  polyphonen  zum  homophonen  Satz.  Das  zweite  Segment  des 
letzten  Zwischenspiels  dagegen  ist  vergleichsweise  sanft. 

Der  Grundcharakter  der  Fuge  ist  lebhaft;  das  zeigt  die  Kontur  mit  ihren 
Interv  allsprüngen  und  omamentalen  Sechzehnteln  ebenso  wie  die  unkompli- 
ziert wirkende  Rhythmik.  Das  Tempo  sollte  allerdings  nicht  zu  schnell 
gewählt  werden,  um  sowohl  die  Oberflächlichkeit  konturloser  Läufe  zu  ver- 
meiden als  auch  den  Hörern  zu  gestatten,  die  Umleitungen  der  melodischen 
Schlussfloskeln  wahrzunehmen.  Da  Charakter  und  Stimmung  in  Präludium 
und  Fuge  so  ganz  konträr  sind,  kann  das  Tempoverhältnis  einfach  sein: 

Eine  Achtel  entspricht  einer  Achtel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  44,  Fugen- Viertel  =  88) 

Die  Artikulation  sollte  gut  nuanciert  werden.  Das  kürzeste  und  am  stärk- 
sten federnde  non  legato  ist  das  in  den  Themen-Achteln,  die  nicht  Teil  eines 
aufsteigenden  Tetrachords  sind.  Ein  nicht  ganz  so  energisches  non  legato 
empfiehlt  sich  für  die  kadenziellen  Bassgänge  und  andere  nicht  melodische 
Achtel  (vgl.  besonders  im  Bass:  T.  15  as-c-des-as,  T.  20  g-as-des-es-as,  T. 
26-27  b-es,  as-d-f-g-g-c  und  alle  Noten  in  T.  473-50).  Im  Kontrasubjekt 
sollten  die  längeren  Noten  nur  sehr  sanft  getrennt  werden.  Die  Achtel  in  M3 
und  der  eröffnende  Quartspamg  in  M2  klingen  am  besten,  wenn  sich  ihr 
Anschlag  (und  so  ihre  "Farbe')  von  der  des  Themas  durch  größere  Leich- 
tigkeit unterscheidet.  Der  chromatische  Abstieg  in  M2  kann  entweder  in 
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dichtem  non  legato  oder,  was  in  Hinblick  auf  den  Farbkontrast  vielleicht 
vorzuziehen  ist.  legato  ausgeführt  werden.  Alle  melodischen  Formeln  sind 
ganz  gebunden;  dies  trifft  sowohl,  wie  schon  erwähnt,  auf  die  aufsteigenden 
Tetrachorde  im  Thema  zu  als  auch  auf  die  do  ft-tfo-Floskel  in  KS  1  und  die 
ähnlichen  Floskeln  in  S:  T.  16  (f-e-ß,  39  (as-g-as).  44-45  {dcs-c-des)  und  50 
{as-g-as).  Auch  wenn  eine  Schlussfloskel  abgelenkt  wird,  behält  sie  ihre 
/ega/o-Qualität  bei  (vgl.  S:  T.  15,  B;  T.  18,  A:  T.  20  mit  Imitationen  in 
T/A/T,  T:  T.  23,  S:  T.  25,  A:  T.  36-37).  Während  die  omamentalen 
Sechzehntel  im  Thema  dicht  gebunden  sind,  klingen  die  in  Ml  und  M2  in- 
teressanter, wenn  sie  durch  einen  sehr  transparenten  quasi  /egato- Anschlag 
eine  andere  Nuance  bekommen. 

Der  Notentext  enthält  nur  eine  Verzierung:  den  kadenziellen  Triller  in  S : 
T.  48.  Er  beginnt  regulär  von  der  oberen  Nebennote,  bewegt  sich  in  Zwei- 
unddreißigsteln imd  geht  ohne  Unterbrechung  in  den  ausgeschriebenen 
Nachschlag  über. 

Der  Aufbau  der  Fuge  erschließt  sich  leicht.  Die  Einsatzfolge  des  Themas 
zusammen  mit  den  Kadenzen,  denen  hier  stets  eine  Verdünnung  des  Satzes 
mit  deutlicher  Neubeginn-Wirkung  folgt,  zeigen  einen  eindeutigen  Bauplan. 
Die  erste  Durchführung  enthält  die  erste  Einsatz-Runde  (AST  B),  ver- 
bunden durch  ZI  und  abgerundet  durch  das  eigenständige,  farblich  kon- 
trastierende Z2,  einen  überzähligen  Themeneinsatz  sowie  die  Schluss- 
formel in  Z3.  Alle  fünf  Einsätze  bleiben  in  der  Grundtonart  As-Dur;  erst 
das  abschließende  Zwischenspiel  moduliert  zur  parallelen  Molltonart 
und  beschließt  die  Durchführung  in  T.  I63. 

•  Durchführung  11  umfasst  vier  Einsätze  (ATS  A),  verbunden  durch  das 
mit  dem  thematischen  Material  besonders  eng  verwandte  Zwischenspiel 
Z4.  Die  Themeneinsätze  setzen  hier  erneut  in  der  Grundtonart  ein  und 
wiederholen  (diesmal  bereits  im  überzähligen  letzten  Einsatz  selbst)  die 
Modulation  nach  f-Moll.  Der  Abschnitt  schließt  mit  dem  kadenzieren- 
den Z5a  in  der  Dominantparallele  c-MoU. 

•  Die  dritte  Durchführung  wird  mit  der  fast  fünftaktigen  themafreien 
Passage  Z5b  eröffnet;  es  folgen  drei  Themeneinsätze  (T  S  B),  verbunden 
durch  Z6  und  abgerundet  durch  Z7.  Alle  drei  Einsätze  stehen  in  Moll  - 
in  es-,  b-  und  des-Moll.  also  der  Molldominante,  der  Subdominant- 
parallele und  der  Mollsubdominante. 

•  Die  Rückkehr  zur  Grundtonart,  vorbereitet  mit  der  Modulation  in  Z7 
und  bekräftigt  mit  dem  Tenor-Einsatz  in  T.  41,  markiert  den  Beginn  der 
vierten  Durchführung.  Sie  enthält  wieder  drei  Themeneinsätze,  deren 
letzter  noch  einmal  -  zum  dritten  Mal  in  dieser  Fuge  -  als  überzähliger 
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Einsatz  entworfen  ist  (T  B  T).  Die  haimonische  Abweichung  am  Ende 
des  Bass-Einsatzes  und  im  folgenden  Z8  betont  den  Eindruck  von 
'Zusätzliclikeit'  und  verleiht  damit  der  Fuge  einen  besonders  über- 
zeugenden Abschluss. 

T.      1      2      3      4      5      6      7      8      9      10     11      12     13     14     15  16 


s 

Th 

KS1 

KS2 

KS1 

A  Th 

KS1 

KS2 

/  T 

T 
B 

Th 

KS1 

KSI^ 

KS2 

Th 

Th 

T      16      17      18      19     20     21      22      23     24      25     26  27 
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KSl 
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Th 
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1= 

KS2 

KSl 
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KSl 

KSI-^ 

1<S2 

KS2 

T     27     28     29     30     31     32     33     34     35     36     37     38     39     40  41 
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KSl 
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KSl 

T 

i  

Th 

/ 

B 

Th 
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Die  letzte  Durchführung  unterscheidet  sich  von  den  vorausgehenden 

nicht  nur  im  Material,  durch  ihre  Passagen  in  abweichender  Textur  mit 
virtuosen  Läufen  und  Akkordblöcken  sowie  durch  eine  Generalpause  auf 
schwachem  Taktteil  und  eine  homophone  Kadenz  mit  Trugschluss,  sondern 
auch  durch  ihre  innere  Struktur.  Die  ersten  vier  Takte  präsentieren  die 
einzige  Überschneidung  zweier  Themeneinsätze  in  dieser  Fuge.  Das  Kontra- 
subjekt, das  beide  Komponenten  der  Engführung  begleitet,  erkhngt  als  ein 
einziger  langer,  interessant  verzierter  chromatischer  Abstieg  (vgl.  T.  41-44 
as-b),  und  der  Bass-Einsatz  ist  bis  T.  45,  er\vcitcrt.  Die  Kombination  ver- 
mittelt den  Eindruck  einer  zusammengesetzten  viertaktigen  Phrase. 

Die  dynamische  Gestaltung  zeichnet  diese  Vorgänge  nach.  Innerhalb  der 
ersten  Durchführung  wird  der  Steigerung  von  Z 1  nur  wenig  abgefangen,  das 
farblich  kontrastierende  Z2  dagegen  beginnt  sehr  leise,  und  der  überzählige 
Bass-Einsatz  klingt  weniger  selbstbewusst  als  seine  Vorgänger  -  nicht  zu- 
letzt, weil  der  aussetzende  Alt  ihn  in  reduzierter  Stimmdichte  hinterlässt. 
Durchführung  II  wiederholt  all  diese  Prozesse  mit  anderen  Mitteln:  Sie 
begiimt  in  ähnlicher  Klangfarbe  wie  Durchführung  I,  ihre  Steigerung  ist 
dank  des  thematisch  intensiven  Z4  ungehemmt,  und  der  letzte  Einsatz  ist 
wie  zuvor  überzählig  und  von  nur  zwei  Stimmen  begleitet.  Aufgrund  der 
Wendung  nach  Moll  schheßt  diese  Durchführung  sogar  noch  sanfter  als  die 
vorige. 

Was  in  dieser  ansonsten  fast  analogen  zweiten  Durchführung  fehlt,  das 

Zwischenspiel  mit  eigenständigem  Material,  wird  zu  Beginn  der  dritten 
Durchführung  nachgeholt.  Wieder  beginnt  dieser  farblich  kontrastierende 
Zwischenspieltyp  sehr  leise  und  erzeugt  eine  zurückhaltende  Steigerung. 
Die  Themeneinsätze  führen  diesen  Prozess  in  einer  Linie,  die  nur  vorüber- 
gehend für  Z6  unterbrochen  ist,  fort.  Nach  dem  (immer  noch  verhaltenen) 
Höhepunkt  im  Bass-Einsatz  sorgt  Z7  für  dynamische  Entspannung  und  die 
Rückkehr  nach  Dur.  Durchführung  IV  beginnt  mit  einem  wahren  Ausbruch 
an  Fröhlichkeit.  Die  oben  erwähnte  harmonische  Abweichung  führt  in  T.  46 
zum  Höhepunkt  nicht  nur  dieses  Abschnitts,  sondern  der  ganzen  Fuge,  ge- 
folgt von  der  sanfteren  Kurve  von  Z8  und  dem  triumphalen  letzten  Themen- 
einsatz in  nun  fünfstimmiger  Textur. 

Zusammenfassend  kann  man  festhalten,  dass  sich  die  ersten  zwei  Durch- 
führungen bezüghch  des  Spannungsverlauf  weitgehend  gleichen;  beide 
erreichen  ein  mäßiges  Intensitätsniveau,  gegenüber  dem  die  ganz  in  Moll 
klingende  dritte  Durchführung  vergleichsweise  gedämpft  wirkt.  Die  vierte 
Durchführung,  die  mächtigste  von  allen,  bildet  einen  krönenden  Abschluss. 
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In  diesem  Präludium  werden  alle  melodischen  Einheiten  von  mehr  oder 
weniger  neutralen  Figuren  begleitet.  Die  Textur  ist  meist  homophon,  Imi- 
tationen finden  sich  nur  andeutungsweise,  und  Umkehrungen  oder  kontra- 
punktische Gegenüberstellungen  der  Motive  kommen  nicht  vor.  Der  Begriff 
"Motiv"  bezeichnet  in  diesem  Stück  also  eine  homophone  Komponente. 

Der  Notentext  ist  insofern  ungewöhnlich,  als  er  zwei  verbale  Anw  eisun- 
gen  enthält:  Der  in  T.  3  und  5  indizierte  Gegensatz  von  piano  und  forte  wirft 
die  Frage  auf  ob  diese  'Registerbezeichnungen'  -  denn  dämm  handelt  es 
sich  ja  im  Kontext  der  Bachschen  Tasteninstrumente  -  auch  für  andere  Stel- 
len der  Komposition  gelten  müssen.  Ein  mögliche  Deutung  ist,  dass  Bach 
T.  3-4  als  Echo  der  Takte  1-2  gespielt  wissen  wollte.  Falls  der  erwünschte 
Effekt  die  Tatsache  widerspiegelt,  dass  es  sich  um  eine  variierte  Wieder- 
holung handelt,  müssen  Interpreten  nach  weiteren  Wiederholungen  suchen 
und  gleichzeitig  entscheiden,  ob  auch  andere  Beziehungen  eine  ähnliche 
Registrierung  nahelegen. 

Jeder  der  ersten  vier  Takte  ist  harmonisch  als  i-V-i  angelegt;  hier  han- 
delt es  sich  also  nicht  um  strukturell  relevante  Kadenzen.  Das  gilt  auch  für 
T.  5,  der  zw  ar  alle  für  eine  Modulation  notwendigen  Schritte  enthält,  jedoch 
wegen  der  Pause  in  T.  6,  nicht  als  Schluss  eines  Abschnitts  in  Frage  kommt. 
Dafür  qualifiziert  sich  erst  die  Kadenz  in  T.  7-8  zu,  sowohl  wegen  der  drei- 
stimmigen Anschlags  auf  dem  Taktbeginn  als  auch  wegen  der  erfolgreich 
vollzogenen  Wendung  zur  Dominanttonart.  Das  Präludium  besteht  insge- 
samt aus  vier  Abschnitten,  von  denen  der  erste  und  dritte  zweigeteilt  sind. 


la 

T.  I-8i 

i-v 

gis-MoIl — dis-MolI 

Ib 

T.  8-I61 

V 

dis-Moll — Ais-Dur/dis-MoU 

11 

T.  16-24 

v 

Dominante  bestätigt,  pikardischer  Schluss 

llla 

T.  25-36, 

V-Vll 

Dis-Dur — Fis-Dur 

Illb 

T.  36-41i 

Vll-i 

Fis-Dur — DisVGis-Dur 

IV 

T.  41-50 

i-i 

Tonika  bestätigt 

Es  gibt  drei  strukturelle  Entsprechungen:  T.  3-4  =  T.  41-42  (variiert), 
T.  8-1 13  »  T.  36-393  (transponiert)  und  T.  II3-I33  ~  T.  34-35  (transponiert). 
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Da  die  Rhythmik  dieser  Komposition  vorwiegend  aus  Achteln  und 

Sechzehnteln  besteht  und  somit  unkompliziert  wirkt,  während  die  Kontur 
zahlreiche  Intervallsprünge  enthält  (vgl.  besonders  U:  ab  T.  8),  ist  der 
Grundcharakter  als  lebhaft  einzustufen.  Die  entsprechende  Artikulation 
erfordert  leichtes  legafo  für  die  Sechzehntel  und  non  legalo  für  die  Achtel. 
Diese  Interpretation  wird  bestätigt  durch  die  Tatsache,  dass  Bach  es  für 
nötig  hielt,  in  T.  9  und  10  (ähnlich  T.  37  und  38)  Achtel-Sekundschritte  mit 
Bögen  zu  bezeichnen;  hätte  er  legato  als  Artikulation  für  alle  Achtel  ange- 
nommen, w  ären  diese  Hinweise  überflüssig.  Tatsächlich  handelt  es  sich  bei 
den  mit  Bogen  verbundenen  Noten  um  Paare  aus  Vorhalt  und  Auflösung, 
die  in  jedem  Fall  legato  zu  spielen  wären,  doch  in  der  komplexen  Harmonik 
dieser  Takte  werden  diese  Beziehungen  leicht  übersehen.  Die  ähnlichen 
Bögen  in  T.  44-45  dienen  darüberhinaus  dazu,  metrisch  entsprechende  aber 
harmonisch  unterschiedliche  Gruppen  zu  unterscheiden:  Auf  dem  zweiten 
Taktschlag  ist  der  Vorhalt  in  Terzen  and  die  Auflösimg  zu  binden,  auf  dem 
vierten  Schlag  jedoch  handelt  es  sich  um  zwei  Sexten  derselben  Harmonie, 
die  getrennt  zu  spielen  sind."' 

Das  Tempo  des  Präludiums  ist  fließend;  rasch  genug,  um  Hörem  zu  er- 
lauben, die  Viertelnoten  noch  als  lebhaft  zu  empfinden,  aber  nicht  so 
schnell,  dass  die  Sechzehntel  lediglich  als  virtuose  Läufe  wirken.  Auch 
müssen  die  vielen  Vorhalte,  die  den  Charakter  des  Stückes  so  wesentlich 
bestimmen,  ihre  'singende'  Qualität  behalten.  Zu  den  Ornamenten  gehören 
neben  den  stets  als  Achtel  zu  spielenden  klein  gestochenen  Noten  zwei 
Triller.  Sie  verzieren  Sechzehntel  und  können  daher  nur  als  einfache 
viertönige  Praller  gespielt  werden  (vgl.  O:  T.  18,  M:  T.  19). 

Sowohl  der  Aufbau  als  auch  die  dynamische  Gestaltung  dieses  Prälu- 
diums werden  vor  allem  durch  die  Abfolge  der  Motive  bestimmt.  Darüber 
hinaus  liefern  mehrere  übergeordnete  Konturen  in  den  Außenstimmen  eine 
erste  Orientierung.  In  Abschnitt  I  bewegt  sich  die  Unterstimme  von  T.  5  an 
über  eine  Oktave  in  zunächst  diatonischen,  dann  chromatischen  Schritten 
abwärts,  um  dann  in  Quarten  wieder  aufzusteigen;  in  Abschnitt  III  kommt 
ein  noch  längerer  chromatischer  Abwärtsgang  in  der  Oberstimme  hinzu.  Der 
zweite  Abschnitt  ist  statischer,  mit  nur  wenigen  übergeordneten  Konturen, 
und  im  vierten  fehlen  diese  ganz. 

29 

Zusätzlich  enthält  die  Komposition  allerdings  auch  unbezeichnete  Achtelpaare,  die  im 
Verhältnis  von  Vorhalt  und  Auflösung  stehen  und  deren  richtige  Auffassung  Bach  seinen 
Zeitgenossen  offensichtlich  zutraute;  vgl.  in  der  rechten  Hand  T.  \6h-ais,  T.  24  gis-fisis\mA 

cisis-dis,  T.  40  e-dis  und  gis-fisis,  T.  43  e-dis  sowie  T.  50  ais-gis  und  cis-h.  Als  klein 
gestochene  Noten  geschriebene  Vorhalte  sind  natürlich  ohnehin  eindeutig. 
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Dies  bringt  uns  zu  den  Motiven,  die  das  Präludium  charakterisieren.  Ml 
ist  zweitaktig  mit  drei  Elementen.  Im  ersten  Takt  beschreibt  eine  von  zwei 
metrisch  betonten  Akkorden  begleitete  Sechzehntelkette  eine  Doppclkurve, 
deren  langer  Schlussabstieg  ins  Unterstimmenregister  führt  und  dort  in  eine 
latent  zweistimmige  Figur  aus  kadenzierendem  Bass  und  Orgelpunkt  über- 
geht. Neu  einsetzende  melodische  Oberstimmen  fügen  im  zweiten  Takt  zwei 
in  Terzenparallelen  geführte  "Seufzer"-Motive  hinzu.  Die  Gestaltung  sollte 
die  Illusion  der  drei  Schichten  berücksichtigen.  M 1  wird  soann  (nach  Bachs 
Angabe  als  Echo)  wiederholt,  wobei  die  Seufzer-Motive  im  Stimmtausch  als 
parallele  Sexten  erklingen.  Varianten  finden  sich  in  T.  16-17,  41-42  und 
43-44;  hier  sind  die  Begleitakkorde  jeweils  durch  melodische  Figuren  er- 
setzt, die  auf  Segmenten  der  beiden  anderen  Ml -Elemente  basieren. 

M2,  eingeführt  in  T.  5-8j,  ist  in  seiner  Begleitfigur  mit  der  zweiten  Hälfte 
von  Ml  verwandt;  auch  die  Terzenparallele  und  die  metrische  Organisation, 
die  alle  starken  Taktschläge  auslässt,  werden  als  Fortsetzung  gehört.  Die  mit 
einem  ausgeschriebenen  Mordent  beginnende  Kontur  scheint  mit  einem 
zweiten  Mordent  am  Taktende  auf  einen  betonte  Terz  zuführen  zu  wollen, 
doch  wird  die  Erwartung  zweimal  enttäuscht  bevor  die  Sequenz  in  T.  7-8 
endlich  ihr  Ziel  erreicht.  Dynamisch  beschreiben  die  drei  Takte  einen  sanf- 
ten Abstieg  -  h-ais-h...ais-gis-[ais] ,  ais-gis-ais...gis-fls-[gis] ,  gis-fis-gis... 
fls-eis-fls  -  in  dem  die  ausweichenden  Sextsprünge  ihrer  Natur  nach  eher 
leiser  als  ihre  linienführende  Umgebung  klingen  sollten.  M2  wird  nur  ein- 
mal aufgegriffen  (vgl.  T.  21-22),  wobei  allerdings  die  zweite  Sequenz  durch 
eine  freie  Variante  ersetzt  ist,  die  zur  Kadenz  in  T.  24  führt. 
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M3  besteht  aus  zwei  kontrapunktisch  entworfenen  Stimmen.  Das  Unter- 
stimmensegment ist  genau  einen  Takt  lang  (vgl.  T.  8.  sequenziert  in  T.  9 
und  T.  10);  das  Oberstimmensegment  beginnt  versetzt  nach  dem  zweiten 
Taktschlag  und  endet  im  nachfolgenden  Takt  mit  dem  schon  erwähnten ,  mit 
Bogen  verbundenen  Notenpaar  aus  Vorhalt  und  Auflösung.  Dieses  Motiv 
kehrt  in  Stimmtausch  in  T.  36-38  wieder,  wo  eine  ausgedehnte  Erweiterung 
das  Ende  des  Abschnitts  bis  T.  40  füllt. 

Zusätzhch  entwirft  Bach  ein  halbtaktiges  Sequenzmodell,  das  gegen 
Ende  des  ersten  Abschnitts  auftritt,  im  dritten  Abschnitt  noch  einmal  aufge- 
griffen wird  und  hier  in  Abgrenzung  zu  den  Motiven  'x'  heißen  soll.  In  der 
Unterstimme  stellt  x  dem  vorausgehenden  langen  M3-Abstieg  einen  mit 
durchgehendem  crescendo  zu  unterstützenden  Aufstieg  entgegen(vgl.  T.  11 : 
dis-eis-fisis.  T.  12:  gis-ais-his,  cis-dis-eis,  T.  13:  fls-gis-ais,  h),  bevor  es  in 
die  Kadenz  von  T.  14-15  einschwenkt. 

Die  folgenden  Tabelle  zeigt  die  Verteilung  des  Materials  in  den  vier 
Abschnitten  sowie  die  wichtigsten  dynamischen  Entwicklungen. 


Abschnitt  I 


T. 


1-2 
Ml 
(/) 


Abschnitt  II 
T.  16-17 
Ml  var. 

Abschnitt  III 
T.  25-33 


3-4 
Ml 
P 


18-20  21-22 
Entwicklung  M2 


5-7  8-II3  II3-I5 

M2  M3  X  +  Schluss 

/  di  —  mi  —  nu  —  en  —  do  crescendo 

23-24 

Erweiterung  +  Schluss 


34-35 


Entwicklung  x 
dim.  cresc. 

Abschnitt  IV 
T.  41-43 

Ml  variiert  +  erweitert 


36-393 
M3 
di 


393-40 


Erweiterung 


nu 


en 


do 


46-49 

Entwicklung  +  Schluss 
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Das  Thema  dieser  Fuge  im  6/8-Metrum  beginnt  ganztaktig  und  endet  in 
T.  5i,  wo  h,  die  Terz  der  Grundtonart,  die  Rückkehr  zur  Tonika  repräsen- 
tiert. Interessant  an  diesem  Thema  ist  vor  allem  die  Phrasenstruktur,  nicht 
zuletzt  weil  sie,  wie  sich  im  Verlauf  der  Analyse  zeigen  wird,  dem  Aufbau 
verschiedener  anderer  Komponenten  in  diesem  Stück  Modell  steht.  Die 
zweite  Hälfte  der  Phrase  ist  eine  nur  unbedeutend  abgewandelte  Sequenz 
der  ersten  Hälfte  -  ein  eher  seltener  Fall  für  das  Hauptthema  einer  polypho- 
nen Komposition,  Diese  Stniktur  würde,  besonders  in  Verbindung  mit  dem 
ungewöhnlich  einfachen,  ausschließlich  aus  Achteln  bestehenden  Rhyth- 
mus, fast  wie  ein  einlullendes  perpetuum  mobile  wirken,  hätte  Bach  eine 
längere  Folge  von  Themeneinsätzen  komponiert.  Doch  nach  dem  allerersten 
Paar  aus  Dia  und  Comes  sind  alle  weiteren  Einsätze  durch  kontrastierendes 
Material  getrennt. 

Die  Rhythmik  der  Fuge  als  Ganzes  erlaubt  folgende  Beobachtungen: 
Außerhalb  des  Themas  treten  einfache  und  punktierte  Viertel  zu  den  thema- 
tischen Achteln  hinzu  sowie  Synkopen,  die  den  metrischen  Akzent  häufig 
von  den  beiden  Taktschwerpunkten  auf  die  vorausgehende  oder  vorvorletzte 
Achtel  verschieben;  und  schließlich  finden  sich  sogar  Sechzehntel  -  zu- 
nächst nur  sehr  vereinzelt  (T.  39  und  62),  doch  von  T.  71  an  häufiger.  Die 
Interv  allstruktur  erscheint  auf  den  ersten  Blick  ähnlich  gespalten  zwischen 
primärem  und  sekundärem  Material:  Gereihte  Sprünge  im  ersten  und  dritten 
Thementakt  kontrastieren  mit  einem  relati^'  hohen  Anteil  an  Chromatik 
später  in  der  Fuge.  Der  harmonische  Grundriss  des  Themas  dagegen  ist 
unzweifelhaft  schlicht;  er 
besteht  aus  den  grundle- 
genden Kadenzschritten, 
die  nur  zu  Anfang  jeder 
Teilphrase  mit  einem  har- 
monischen Wechselschlag 
ornamentiert  erscheinen.  Allerdings  durchläuft  das  Thema  im  Verlauf  der 
Fuge  eine  große  Anzahl  alternativer  Harmonisierungen;  abgesehen  vom 
abschließenden  V'-i  gibt  es  keinen  einzigen  Schritt,  der  nicht  mindestens 
eiimial  durch  einen  anderen  ersetzt  wird.  Dies  verleiht  der  einfachen  Phrase 
eine  fast  unheimliche  Wandelbarkeit. 


i  V  i  iv^  i  iv5  V  i 
(i  iv  i) 


iv5  V  1 
V'  i) 
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Die  dynamische  Gestaltung  des  Themas  wirft  die  Frage  nach  der  melo- 
dischen Substanz  der  Achtelnoten  auf:  Haben  sie  alle  dieselbe  Intensität 
oder  gibt  es  primäre  und  sekundäre  Schichten?  Die  Antwort  auf  diese  Frage 
ist  fast  immer  "ja",  auch  wenn  einzelne  Interpreten  im  Detail  verschiedener 
Ansicht  sind.  Das  Notenbeispiel  zeigt  eine  mögliche  Auffassung,  die  sowohl 
einen  singenden  Anschlag  in  den  als  melodisch  wesentlich  betrachteten 
Noten  als  auch  eine  angedeutete  Grenzziehung  zwischen  den  Teilphrasen 
erlaubt. 


Das  Thema  -  das  'erste  Thema',  wie  sich  später  herausstellen  wird 
erklingt  in  zwölf  Einsätzen: 


1. 

T. 

1-5 

0 

7. 

T. 

55-59 

U 

2. 

T. 

5-9 

M 

8. 

T. 

97-101 

u 

3. 

T. 

13-17 

U 

9. 

T. 

103-107 

0 

4. 

T. 

19-23 

M 

10. 

T. 

111-115 

M 

5. 

T. 

33-37 

U 

11. 

T. 

125-129 

M 

6. 

T. 

45-49 

0 

12. 

T. 

135-139 

0 

Das  Thema  erhält  eine  reale  Antwort  ohne  Intervallanpassungen  und  wird 
auch  später  in  keiner  Weise  abgewandelt. 

Beginnend  in  T.  61  führt  Bach  ein  zweites  Thema  ein.  Es  setzt  auf  der 
dritten  Achtel  mit  einem  fünfstufigen  chromatischen  Abstieg  ein,  dem  ein 
Wiederaufstieg  und  eine  do — ft-t/o-Floskel  im  für  diese  Figur  tj^'pischen 
Rhythmus  folgen.  Das  zweite  Thema  kontrastiert  also  in  mehrfacher  Hin- 
sicht mit  dem  ersten:  Sein  Rhythmus  ist  vielseitiger,  seine  vorletzte  Note  ist 
ornamentiert,  seine  Kontur  ist  auf  kleinste  Schritte  beschränkt  und  seine 
Phrasenstruktur  unteilbar.  Das  Verbindende  zwischen  beiden  Themen  ist  die 
Länge  von  gut  vier  Takten  und  die  Tatsache,  dass  alle  Einsätze  durch  Zwi- 
schenspiele getrennt  sind. 

Obwohl  Thema  2  ganze  sechzig  Takte  später  als  Thema  1  eingeführt 
wird,  erhält  es  fast  ebenso  viele  Einsätze: 


1.  T.  61-65 

2.  T.  66-70 

3.  T.  71-75 

4.  T.  79-83 

5.  T.  97-101 


O 
M 

U 

o 

M 


T.  103-107 
T.  111-115 
T.  125-128 
T.  135-139 


M 
O 

u 

M 
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Zwei  der  Einsätze  sind  leicht  abgewandelt:  In  T.  83  wird  die  Schluss- 

Auflösung  erst  nach  einer  Verzögerung  und  anschließenden  Verzierung  des 
Leittones  erreicht,  während  der  Einsatz  in  T.  128  mit  dem  Leitton  abbricht. 

Beide  Themen  bringen  ihre  eigenen  Begleiter  mit  sich,  doch  keiner  von 
ihnen  ist  besonders  treu.  KSl  erklingt  als  Gegenstimme  zum  zweiten  Thl- 
Einsatzes  (vgl.  O:  T.  5-9) :  his-dis)  und  danach  nur  noch  einmal  (vgl.  U: 
T.  19-23).  Mit  zwei  Teilphrasen,  deren  zweite  eine  Sequenz  der  ersten  ist, 
erweist  sich  seine  Struktur  als  eng  verwandt  mit  der  des  Themas.  Jede  der 
Teilphrasen  besteht  aus  einem  chromatischen  Auftakt  gefolgt  von  einer 
do — ft-i/o-Floskel;  KS  1  teilt  somit  sein  Material  mit  dem  zweiten  Thema  der 
Fuge.  Zwei  weitere  Kontrasubjekte  des  ersten  Themas  kehren  ebenfalls  nur 
je  einmal  wieder  (vgl.  T.  13-17  und  55-59);  dazu  sind  sie  so  stark  verändert, 
dass  ihr  Einfluss  auf  die  polyphone  Aussage  der  Fuge  begrenzt  bleibt.  KS2 
wird  gleichzeitig  mit  dem  zweiten  Thema  eingeführt  (vgl.  U:  T.  61-65)  und 
besteht  wie  dieses  aus  einer  unteilbaren  Phrase.  Abgesehen  von  einer  Syn- 
kope mit  nachfolgendem  ausgeschriebenen  Mordent  zeigt  seine  Rhythmik 
ausschließlich  Achtel  in  einer  Figuration  von  wenig  melodischer  Aus- 
druckskraft; insofern  ähnelt  dieses  Kontrasubjekt  also  dem  ersten  Thema. 


KSl 


Th2 


Thl 


Es  stellt  sich  somit  heraus,  dass  das  primäre  Material  dieser  Fuge  im 
Grunde  aus  nur  zwei  Komponenten  und  ihren  Varianten  besteht.  Zu  Beginn 
des  Stückes  dominiert  die  eine  und  wird  von  der  anderen  begleitet,  später 
(ab  T.  61)  ist  es  kurz  umgekehrt,  bis  sie  schließlich  (ab  T.  97)  als  ebenbür- 
tige Gegenstimmen  aufeinandertreffen.  Die  beiden  sekundären  Thl -Kontra- 
subjekte verbinden  do — ft-c/o-Floskeln  mit  Achtelläufen,  vermischen  also 
Elemente  beider  Themen  und  der  aus  ihnen  abgeleiteten  Kontrasubjekte. 
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Die  Einsätze  der  beiden  Themen  umschließen  fünfzehn  themafreie 


Passagen: 

ZI 

T.  9-12 

Z9 

T. 

75-79i 

Z2 

T.  17-18 

ZIO 

T. 

83-96 

Z3 

T.  23-32 

ZU 

T. 

101-102 

Z4 

T.  37-44 

Z12 

T. 

107-110 

Z5 

T.  49-54 

Z13 

T, 

115-124 

Z6 

T.  59-6I1 

Z14 

T. 

129-134 

Z7 

T.  65-66i 

Z15 

T. 

139-143 

Z8 

T.  70-7 Ii 

Das  Zwischenspielmaterial  umfasst  Segmente  aus  den  Themen  und 
Kontrasubjekten^°  sowie  unabhängige  Motive  und  konventionelle  Schluss- 
formeln. Allerdings  ist  die  Grenze  zwischen  abhängigen  und  unabhängigen 
Motiven  hier  fließend,  da  verschiedene  zunächst  'neu'  erscheinende  Motive 
sich  in  ihrer  variierten  Form  als  Abwandlungen  der  primären  Komponenten 
entpuppen.  Zudem  sind  etliche  der  Motive  miteinander  verwandt,  so  dass 
eine  Unterscheidung  zwischen  ursprünglicher  Form  und  Variante  oft 
willkürlich  erscheinen  muss. 

Die  quasi  unabhängigen  Motive  werden  in  den  beiden  ersten  Zwischen- 
spielen eingeführt  und  bestimmen  auch  alle  weiteren.  Dabei  nehmen  Ml 
und  M3  das  erst  viel  später  auftretende  Kontrasubjekt  des  zweiten  Themas 
voraus,  während  M2  und  M4  als  Vorläufer  des  zweiten  Themas  selbst  gele- 
sen werden  kann.  Einzig  M5  scheint  sein  Material  nicht  aus  den  primären 
Komponenten  zu  beziehen,  doch  erweist  sich  auch  dies  in  den  späteren 
Varianten  als  trügerisch.^' 


Die  letzten  8  Achtel  des  ersten  Themas  werden  in  O:  T.  37-39i  zitiert  und  in  M:  T.  39-41i 
imitiert,  in  beiden  Fällen  begleitet  von  der  zweiten  KS  1 -Teilphrase  (vgl.  M:  T.  37-39i;  O: 

T.  39-4  Ii).  Dieses  Material  bildet  Z4a.  das  mit  einer  H-Dur-Kadenz  in  T.  41i  schließt.  InZ14 
erklingen  nur  die  letzten  6  Achtel  des  ersten  Themas,  dafür  aber  umso  häufiger  (vgl.  U: 
T.  128-129,M:  T.  129-130,0;  130-131, M:  T.  132-133, U:  134-135).  Das KSl-Endghed  ist 
hier  wesentlich  verkürzt  und  wird  nach  dem  ersten  Zitat  fallengelassen  (vgl.  O:  T.  129-130). 
Material  aus  dem  zweiten  Thema  fmdet  sich  in  den  Zwischenspielen  in  zwei  Versionen:  als 
chromatischer  Abstieg  (vgl.  in  M:  T.  115-116,  U:  T.  117-118)  und  als  Aufstieg  aus  einer 
großen  und  zwei  kleinen  Sekundschritten  (vgl.  in  O:  T.  83-84,  M:  T.  84-85;  U:  T.  85-86,  86- 
87,  87-88,  88-89).  KS2  reicht  zweimal  als  erweiternde  Sequenz  in  ein  Zwischenspiel  hinein 
(vgl.  U:  T.  65-66  und  O:  T.  70-71);  später  wird  die  ganze  zweite  Hälfte  zitiert  (vgl.  O: 
T.  123-125),  begleitet  von  dem  Endglied,  das  sich  KSl  und  Th2  teilen. 

Ml  vgl.  O:  T.  9-IO1,  M2  vgl.  M:  T.  9-10;;  M3  vgl.  M:  T.  17-18;,  M4  vgl.  U:  T.  17-18,; 
M5  vgl.  O:  T.  17-19;  mit  chromatischer  Variante  ab  O:  T.  107-109i. 


Copyrlgbred  malerial 


WK 11/18:  gis-Moll 


517 


Drei  der  Zwischenspiele  unterscheiden  sich  von  den  übrigen  dadurch, 

dass  sie  Komponenten  einschließen,  die  nirgends  sonst  in  der  Fuge  ertönen. 
Da  es  sich  dabei  um  die  längsten  themafreien  Passagen  handelt,  verdient  die 
Tatsache  Aufmerksamkeit.  Die  Komponenten  sind:  in  Z3  eine  Synkope 
gefolgt  von  fünf  Achteln  (U:  T,  26-27,  M:  T.  27-28,  U:  T.  28-29);  in  ZIO 
zwei  Synkopen  mit  Auftakt  und  abschließendem  Mordent  (O:  T.  85-87i,  M: 
T.  86-881,  O:  T.  87-89i,  M:  T.  88-90)  sowie  eine  durch  einen  Sechzehntel- 
Schleifer  charakterisierte  Figur  (O:  T.  90-91,  M:  T.  91-92,  U:  T.  92-93),  und 
in  Z13  ein  dreitöniger  Aufstieg  mit  künstlichen  Leittönen  (0:  T.  119-120, 
M:  T.  119-120,  O;  T.  120-121,  M:  T.  120-121,  O:  T.  121-122). 

Die  Rolle,  die  jedes  Zwischenspiel  im  Spannungsverlauf  der  Fuge  spielt, 
kann  folgendermaßen  beschrieben  werden:  Zwei  der  themafreien  Passagen 
(Z6  und  ZI 5)  sind  nichts  als  ausführliche  Schlussformeln;  sie  schheßen  an 
den  vorausgehenden  Themeneinsatz  ohne  Farbkontrast  an  und  sorgen  für 
sofortige  und  vollständige  Entspannimg.  Vier  weitere  Zwischenspiele  (Z4a, 
Z7,  Z8  und  Z 14)  entwickeln  sich  aus  dem  jeweils  \  orausgehenden  Themen- 
einsatz durch  Imitation  oder  Sequenz;  auch  sie  legen  keinen  Register- 
wechsel nahe,  sondern  bringen  nur  eine  allmähliche  Entspannung.  Die  drei 
langen  Zwischenspiele  Z3,  ZIO  und  Z 13  beschreiben  in  sich  abgeschlossene 
Kurven.  Sie  beginnen  jeweils  mit  einer  Spannungssteigerung  (vgl.  T.  23-26, 
T.  83-86  bzw.  T.  115-121)  vor  einem  ausgedehnten  diminuendo  mit  ab- 
schheßender  Kadenz.  Die  übrigen  sieben  Zwischenspiele  -  ZI,  Z2,  Z4b,  Z5, 
Z9,  ZU  und  Z12  -  sind  kurz;  ihre  dynamische  Zeichnung  folgt  der  Rich- 
tung ihrer  Sequenzen,  doch  erzeugen  sie  aufgrund  ihres  quasi  unabhängigen 
motivischen  Materials  zusätzlich  einen  Farbkontrast  gegenüber  den  sie 
umgebenden  Themeneinsätzen. 

Der  Grundcharakter  der  gis-Moll-Fuge  kann  erst  nach  Kenntnis  des 
gesamten  Materials  bestimmt  werden.  Der  einfache  Rhythmus  und  die 
geringe  melodische  Ausdruckstiefe  des  ersten  Themas  kann  leicht  zu  einem 
zu  schnellen  Tempo  verführen,  in  dem  sich  die  Komplexität  und  Chromatik 
späterer  Komponenten  nicht  adäquat  ausdrücken  lässt.  Tatsächlich  empfiehlt 
es  sich,  einen  eher  ruhigen  Charakter  mit  einem  Tempo  in  mäßig  schwin- 
genden halbtaktigen  Schlägen  zugrunde  zu  legen.  Das  Tempoverhältnis  zum 
Präludium  sollte  die  jeweils  übergeordneten,  zusammengesetzten  Schläge  zu 
einander  in  Beziehung  setzten,  so  dass  auf  der  Oberfläche  genügend 
Abwechslung  entsteht: 

Eine  einfache  Viertel       entspricht        einer  punktierten  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludium- Viertel  =  halbe  Takte  der  Fuge  =  76) 


Copyrlgbred  malerial 


518 


WK 11/18:  gis-Moll 


Die  entsprechende  Artikulation  erfordert  legato  für  alle  melodischen 

Noten,  mit  Ausnahmen  nur  in  den  kadenziellen  Bassgängen  und  den  weni- 
gen gereihten  Sprüngen  in  längeren  Notenwerten  (U:  T.  28,  40-41,  54-55, 
112-113,  114,  136-137,  142-143).  Allerdings  ist  der  /egato-Fluss  in  dieser 
Fuge  mit  ihren  \  ielen  kurzen  Motiven  sehr  häufig  durch  Phrasierungen 
unterbrochen.  Es  gibt  eine  Reihe  \  on  Verzierungen,  deren  Ausführung 
genau  überlegt  sein  will.  Der  Triller  im  zweiten  Thema  wird  stufenweise 
erreicht,  beginnt  also  mit  der  Hauptnote.  Für  die  Wechselschlagbewegung 
werden  Interpreten,  die  alle  Sechzehntel  der  Fuge  als  ausgeschriebene  Orna- 
mente erkennen,  ebenfalls  Sechzehntel  wählen;  Zweiunddreißigstel  sind 
hinsichtlich  der  gestalterischen  Absicht,  auskomponierte  von  zusätzlichen 
Ornamenten  zu  unterscheiden,  ebenso  vertretbar,  jedoch  nur  in  einem  recht 
langsamen  Tempo  möglich.  Der  Triller  endet  in  einem  Nachschlag,  der  die 
Dur-Sexte  der  herrschenden  Tonart  berührt.  Bach  hat  diesen  Triller  in  T.  64 
zweifelsfrei  vorgesehen;  in  T.  69  wurde  er  offenbar  später  ergänzt,  und 
dasselbe  sollte  auch  für  U:  T.  74,  M:  T.  100  und  106,  0:  T.  114  sowie  M: 
T.  138  gelten.  Nur  in  T.  128,  wo  das  Thema  vorzeitig  abbricht,  und  in  T.  82, 
wo  die  Auflösung  erst  nach  dem  Schlag  eintritt,  ist  kein  Triller  angebracht. 
Die  beiden  anderen  Triller  erscheinen  außerhalb  des  thematische  Materials 
in  T.  30  and  60;  beide  beginnen  mit  der  Hauptnote  und  enden  mit  einem 
Nachschlag. 

Der  Aufbau  der  gis-Moll-Fuge  lässt  sich  aus  der  Einsatzfolge  der  beiden 

Themen  sowie  dem  Material  und  der  Struktur  der  Zwischenspiele  leicht 
erschließen.  Doch  während  die  Frage  nach  der  Anzahl  und  Ausdehnung  der 
Durchführungen  schnell  beantwortet  ist,  ergeben  sich  weit  interessantere 
Beobachtungen  im  Zusammenhang  mit  Bachs  in  dieser  Fuge  besonders 
kimsh  oller  Analogiebildung.  Die  Fuge  enthält  fünf  Durchführungen,  von 
denen  das  erste  Thema  die  erste  und  zweite  bestimmt,  die  jeweils  mit  einem 
überzähligen  Einsatz  (vgl.  I:  O  M  U  M,  II:  U  O  U)  und  einer  Schlussformel 
enden  (T.  31-33j  bzw.  59-61j).  In  Durchführung  III  wiederholt  das  zweite 
Thema  die  Einsatzfolge  der  Thl -Exposition,  versetzt  jedoch  den  überzäh- 
hgen  Einsatz  in  eine  andere  Stimme  (O  M  U  O);  auch  diese  Durchfuhrung 
endet  mit  einem  Ganzschluss  (T.  96-97;).  Die  vierte  und  fünfte  Durchfüh- 
rung sind  der  Gegenüberstellung  der  beiden  Themen  verschrieben,  wobei 
die  Kadenz  in  T.  123-125;  die  Grenze  markiert.  Alle  Durchführungen  begin- 
nen mit  weniger  als  der  vollen  Dreistimmigkeit. 

Das  Gleichgewicht,  das  Bach  zu  erzeugen  versteht,  zeigt  sich  vor  allem 
in  dem  subtilen  Spiel  mit  Entsprechung  und  Spiegelung  in  den  Zwischen- 
spielen. Die  folgende  Tabelle  versucht  dies  graphisch  darzustellen: 
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ZI:  M1  +  M2 
+  Erweiterung 
Z2:  M3  +  M4  +  M5 
Z3:  M3b  +  M4a  +  M5 
+  Erweiterung  mit  Z3 -Motiv 


Z5:  M1  +  M2 
+  Erweiterung 
Z4b:  M3  +  M4b  +  M5 
Z4a:M-thl+M-ksl 


Z6:  Kadenz 

Z7:  M2a  +  KS2- Sequenz  \\  Zll:M3a 

Z8:  M2a  +  KS2-Sequenz 
Z9:  M2a  +  M3a  +  M5 
ZIO:  M-th2 
+  Erweiterung  mit  ZlO-Motiv 


Z12:  M3a  +  M4/4a  +  M5a 
Z13:  M-th2  +  M3a  +  M4a 
+  Erweiterung  mit  Z 1 3-Motiv 


Z14:  M-thl,  Z15:  erweiterte  Kadenz 


1    2    3    4    5    6    7    8    9    10  11   12  13  14    15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31   32  33 


1  Th1              1  KS1 

1  Thi 

7  |Th1 

z 

Th1 

L      I  KS1 

T.     33  34  35  36  37  38  39  40  41  42  43  44  45  46  47  48  49  50  51   52  53  54  55  56  57  58  59  60  61 


Thi 

^= 

|Th1 

Thi 

T       61  62  63  64  65  66  67  68  69  70  71  72  73  74  75  76  77  78  79  80  81   82  83  84  85  86  87  88  89  90  91  92  93  94  95  96  97 


o 

|Th2  1-7 

1  KS2 

Th2 

M 

Th2 

1  KS2 

r 

U 

1  KS2  {L 

Th2 

T    97  98  99  100  101  102  103  104  105  106  107  108  109  110  III  112  113  114  115  116  117  118  119  120  121  122  123  124  125 


o 

Thi 

1  Th2 

M 

1  Th2 

|Th2 

Thi 

U 

1  Thi 

T.   125  126  127  128  129  130  131  132  133  134  135  136  137  138  139  140  141  142  143 


o 

Thi 

M 

1  Thi 

1= 

1  Th2 

U 

1  Th2 
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Intensivierende  Techniken  wie  Eng-  und  Parallelföhrung  fehlen  in 
dieser  Fuge  ebenso  wie  Dur-Moll-Gegenüberstellungen  und  Passagen  ganz 
unterschiedlicher  kontrapunktischer  Dichte.  In  der  dynamischen  Zeichnung 
dieser  Fuge  spielen  daher  sorgfaltige  Nuancierungen  des  primären  und  des 
sekundären  Materials  die  entscheidende  Rolle.  In  jeder  Durchführung 
wächst  die  Spannung  mit  jedem  weiteren  Themeneinsatz;  allerdings  ist  der 
Grund  jeweils  verschieden: 

•  In  Durchführung  I  entsteht  die  Steigerung  durch  die  wachsende 
Stimmenzahl,  wird  jedoch  durch  die  abnehmende  Lautstärke  der 
verbindenden  Zwischenspiele  wieder  leicht  gedämpft. 

•  In  Durchführung  II  wird  ein  etwas  weniger  starker  Anstieg  der  Span- 
nung durch  die  Verwendung  von  primärem  Material  in  Z4a  (das 
manche  Analytiker  als  Ersatz  für  einen  vierten  Themeneinsatz  inter- 
pretieren) unterstützt,  doch  auch  hier  von  der  diminuierenden  Ten- 
denz in  Z5  gemildert. 

•  In  der  dritten  Durchführung  sind  die  Einsätze  des  zweiten  Themas 
durch  die  beiden  kurzen  Zwischenspiele  Z7  und  Z8  verbunden,  die 
jeweils  sequenzierend  aus  den  Einsätzen  hervorgehend  und  dadurch 
längere,  nicht  von  sekundärem  Material  unterbrochene  Passagen 
einer  einzigen  Klangfarbe  garantieren;  der  Anstieg  endet  jedoch  in 
Z9  vor  dem  überzähligen  Einsatz. 

•  In  der  vierten  Durchfuhrung  hält  Bach  die  'Exposition'  der  Zwei- 
Themen-Gegenüberstellung  durch  die  zwei  \  erbindenden,  steigernden 
Zwischenspiele  ZU  und  Z12  ähnlich  stringent  zusammen;  der  ein- 
zige Dur-Einsatz  der  Fuge  fügt  Brillanz  hinzu  und  erzeugt  damit  den 
Höhepunkt  der  Komposition. 

•  In  der  fünften  Durchführung  verhindert  Th  1  -Material  im  Zwischen- 
spiel  Z14  einen  Farbkontrast  und  die  absteigende  Tendenz  eine 
Steigerung.  Die  Fuge  endet  verhalten. 
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In  dieser  dreistimmigen  Komposition  nehmen  alle  drei  Stimmen  aktiv 
am  melodischen  Fluss  teil.  Zwar  konmien  einzelne  Imitationen  vor,  doch 
sind  parallel  und  komplementär  geführte  Passagen  so  häufig,  dass  man  nicht 
von  einer  poly  phonen  Textur  sprechen  kann.  Das  beherrschende  Merkmal 
ist  die  sehr  gleichmäßige  Rhythmik;  der  12/8-Takt  manifestiert  sich  in  einer 
ununterbrochenen  Achtelbewegung.  Alle  Synkopen  werden  durch  Achtel  in 
den  anderen  Stinmien  ergänzt  und  büßen  so  einen  Großteil  ihrer  metrischen 
Kraft  ein.  Insgesamt  entsteht  eine  sehr  nihige  Stimmung.  Das  Präludium 
gehört  daher  in  die  Kategorie  der  metrisch  bestimmten  Stücke  mit  medita- 
tiver Aussage. 

Ausdrückliche  Schlussformeln  spielen  keine  hervorragende  Rolle;  alle 
Kadenzen  passen  sich  fast  unmerklich  in  den  Fluss  der  Komposition  ein. 
Eine  Bestätigung  der  Grundtonart  wird  erstmals  in  T.  3  angestrebt,  doch  die 
verzögerte  Oberstimmenauflösung  verhindert  den  Eindruck  eines  Abschlus- 
ses. In  T.  6  erreicht  das  Stück  die  Dominanttonart  E-Dur,  allerdings  mit 
einem  Halbschluss,  der  weiterhin  auf  A-Dur  bezogen  klingt.  Die  Modula- 
tion ist  erst  in  der  Mitte  von  T.  9  wirklich  vollzogen,  doch  selbst  hier 
verschleiert  der  gleichzeitige  Begiim  einer  neuen  Linie  in  einem  höheren 
Register  jede  Zäsur. 

Das  Präludium  enthält  eine  wichtige  strukturelle  Entsprechung:  Die 
eröffnende  Entwicklung  T.  1  -9  wird  in  T.  22-30  transponiert  und  im  Stimm- 
tausch der  beiden  oberen  Stimmen  aufgegriffen.  Die  übrigen  harmonischen 
Abschnitte  gruppieren  sich  um  diese  zwei  analogen  Passagen  wie  folgt: 

I  T.  1-6-9      Modulation  zur  Dominante  E-Dur 

II  T.  9-16       Modulation  zur  Tonikaparallele  fis-MoU 

III  T.  16-19-22  Modulation  zur  Subdominante  D-Dur 

IV  T.  22-27-3 1  Rückkehr  zur  Grundtonart  A-Dur 

V  T.  3 1-33      Bekräftigung  der  Grundtonart  (Coda) 

Der  Grundcharakter  dieser  Komposition  ist  also  ruhig.  Die  Wirkung 
wird  verstärkt  durch  die  auskomponierten  Mordente  (später  ergänzt  durch 
Praller),  ein  Detail  der  Linienführung,  das  für  ein  adäquates  Verständnis  fast 
aller  Achtelketten  in  diesem  Stück  wesentlich  ist.  Die  Wendungen  a-gis-a 
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und  cis-h-cis  in  der  Oberstimme  von  T.  1  stellen  taktschlag-antizipierende 

Ornamente  dar.  die  den  gebrochenen  A-Dur-Dreiklang  verzieren;  man 
könnte  die  ersten  Takte  des  Präludiums  folgendermaßen  transkribieren: 

I 


-  r 


T 


O-        *        m-  .L.  -U-  = 


Neben  den  antizipierenden  finden  sich  später  auch  reguläre,  auf  dem 
Taktschlag  beginnende  Ornamente.  Auch  diese  sind  ausgeschrieben;  sie 
verwenden  die  einzigen  Sechzehntel  dieses  Stückes.  In  T.  9  lässt  sich  die 
Oberstimme  als  eine  punktierte  Viertelnote  fls  lesen,  die  mit  Vorhalt  und 
Mordent  verziert  ist;  der  erste  Schlag  in  T.  21  ist  ein  g  mit  Schleifer.  Ange- 
sichts dieser  omamentalen  Struktur  in  der  Linienführung  wäre  es  also 
irreführend,  von  abwechselnden  Schritten  und  Sprüngen  zu  sprechen,  denn 
die  \  erschiedenen  Intervalle  betreffen  tatsächlich  unterschiedliche  Schichten 
des  melodischen  Prozesses:  Die  Sprünge  bestimmen  den  'Hintergrund'  in 
gebrochenen  Dreiklängen,  die  Schritte  die  'Oberfläche'  in  auskomponierten 
Ornamenten. 

Die  Artikulation  ist  legato  -  durchgehend  in  der  Ober-  und  Mittelstim- 
me und  vorherrschend  auch  in  der  Unterstimme,  wo  einzig  einige  langsame 
größere  Sprünge  (vgl.  T.  2,  5,  15,  23, 26)  und  ein  kadenzierender  Bassgang 
(vgl.  T.  30:  fls-d-e-ä)  sanft  getrennt  werden  sollten.  Das  Tempo  ist  ruhig 
fließend:  ruhig  genug,  um  jede  Eile  bei  den  für  das  perfekte  legato  nötigen 
Fingerwechseln  zu  vermeiden,  und  fließend  genug,  um  den  Eindruck  von 
sanft  schwingenden  Dreitongruppen  zu  vermitteln. 

Obwohl  eine  Beschreibung  des  Gesamtverlaufs  anhand  der  Verarbei- 
tung der  ursprünglichen  melodischen  Figur  denkbar  ist,  trägt  eine  solche 
Aufstellimg  doch  hier  nicht  entscheidend  zum  Verständnis  bei.^^  Wichtiger 
sind  die  übergeordneten,  ornamentierten,  doch  letztlich  schlichten  Linien: 


32 


Die  Figur  kehrt  in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt  wieder  in 


O:  T.       1  2  3  20      22  23 

M:  T.      1  2         6  7       11  12  20     22  23  24 

U:  T.  3       6  7       11  12/13  16 

Außerdem  in  Umkehrang  wie  folgt: 

O:  T.  9  10  19 

M:  T.  10 

UT.  9  10  17   19  21 


27  28 
27  28 


31  32/33 
32 
32 


31 
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Abschnitt  I 

T.  l-4j  steigend        4-6,  fallend  6-8,  steigend        8-9, fallend 

O:  cis-d-e-fls        O:  fls-e-d-cis-h      M/U  O/M/U 

Abschnitt  II 

T.  9.-13i  13-15i  15-16i 

fallend  steigend  fallend 

Abschnitt  III 

T.   I6-2O1  2O-2I1  21-22, 

fallend  steigend  fallend 

Abschnitt  IV 

T.  22-25i  25-27i  27-29i  29-3 1, 

steigend  fallend  steigend  fallend 

Abschnitt  V 
T.  31-33 
steigend 

Material  und  Bauplan  machen  es  leicht,  Abschnitt  IV  als  Reprise  und 
Abschnitt  V  als  Coda  zu  identifizieren.  Ob  es  allerdings  sinnvoll  oder  auch 
nur  notwendig  ist,  Abschnitt  II  und  III  als  Entwicklungen  anzusehen,  bleibt 
zweifelhaft.  Ebenso  wie  das  thematische  Material  ist  auch  die  Struktur  in 
diesem  Stück  letztlich  von  sekundärer  Bedeutung  neben  der  meditativen 
Stimmung. 

Die  dynamische  Gestaltung  kann  den  wesentlichen  Linien  folgen,  wie 
sie  in  der  oben  gegebenen  Tabelle  dargestellt  sind:  Steigende  Linien  er- 
scheinen dann  als  leichtes  crescendo  und  fallende  Linien  als  ebenso  sanftes 
diminuendo.  Dabei  sollte  die  Grundfarbe  im  ganzen  Präludium  gleich  blei- 
ben. Es  gibt  weder  Kontraste  noch  Augenblicke  oder  Entwicklungen  von 
dramatischer  Spannung. 
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Fuge  in  A-Dur 


Das  Thema  dieser  Fuge  im  4/4-Takt  ist  anderthalb  Takte  lang.  Es  be- 
ginnt auftaktig  nach  einer  Achtelpause  mit  dem  Grundton  a  und  endet  in 
T.  23,  wo  eis  die  vorausgehende  Dominante  zur  Tonika  auflöst.  Die  Kontur 
besteht  aus  mehreren  kleinen  Kurven,  die  Arabesken  um  eine  große  Linie 
zeichnen.  Dies  zu  sehen  ist  wichtig  für  das  Verständnis  der  Phrase  als  einer 
unteilbaren  Einheit.  Die  richtige  Einschätzung  des  omamentalen  Charakters 
der  Noten  ist  entscheidend  flir  die  Bewertung  der  vielen  chromatischen 
Alterationen  in  späteren  Themeneinsätzen.. 

Die  Rhythmik  im  Thema  selbst  wie  auch  im  ganzen  Stück  ist  schlicht. 
Sie  besteht  neben  wenigen  gleichmäßigen  Achteln  vor  allem  aus  Sechzehn- 
telläufen und  Punktierungs-Paaren.  Diese  letzteren  ergänzen  die  Synkopen 
des  Themas  oft  zu  komplementär-rhythmischen  Figuren  (vgl.  z.B.  T.  5.  9, 
20, 24,  28).  Die  harmonische  Entwicklung  im  Thema  ist  einfach,  auch  wenn 
die  omamentalen  Kurven  und  ihre  Synkopen  lokale  Farben  und  kurzfristige 
Spannungen  hinzufügen.  Das  Notenbeispiel  zeigt  den  ersten  Themeneinsatz 
sowie  die  ihm  zugrundehegende  größere  Kurve,  beide  mit  Angabe  der 
harmonischen  Funktionen: 

I    ViiiAiFV^  I 

^  ,[!  r  r  f  F  ^ 

T  X'  I    J\     \'  1 

Die  dynamische  Gestaltung  folgt  der  einfachen  Phrasenstmktur  mit 
einer  Steigerung  durch  den  ersten  Takt,  einem  sekundären  Höhepunkt  auf 
der  ersten  Synkope,  dem  dominierenden  Höhepunkt  auf  der  zu  T.  2,  überge- 
bundenen Synkope  (die  metrisch  den  schweren  Taktschlag  und  harmonisch 
die  Subdominant-Harmonie  repräsentiert)  und  einer  anschließenden  Ent- 
spannung. 
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Die  Fuge  enthält  zehn  Themeneinsätze: 


1. 

T. 

1-23 

U 

6. 

T.  12-133 

M 

2. 

T. 

23-4: 

M 

7. 

T.  I6-I73 

U 

0. 

T. 

5-63 

0 

8. 

T.  20-21 3 

0 

4. 

T. 

7-83 

u 

9. 

T.  233-25i 

M 

5. 

T. 

93-11, 

0 

10. 

T.  273-29i 

0 

Das  Thema  erfährt  im  Verlauf  der  Fuge  nur  zwei  Veränderungen: 
Erweiterungen  am  Phrasenanfang  und  chromatische  Alterationen  in  den 
ornamentalen  Sechzehnteln.  Die  Zwei- Sechzehntel- Gruppe,  mit  der  das 
Thema  ursprünglich  beginnt,  wird  \on  T.  9  an  auf  drei  verlängert.  Die 
zusätzliche  Sechzehntel  geht  dem  ursprünglichen  Anfang  entweder  als 
Leitton  (vgl.  in  T.  9,  20,  27)  oder  als  aufsteigendes  Quartintervall  voraus 
(vgl.  in  T.  12,  16,  23).  Alterationen  in  den  ornamentalen  Figuren,  die  sich 
nicht  wie  in  T.  12-13  durch  Transposition  ergeben,  betreffen  die  dritte  (vgl. 
T.  23-24:  gis/g/gis)  und  vierte  Tonleiterstufe  (vgl.  T.  28:  d/d/dis/d  und 
T.  20-21:  g/g/gis/g).  Weder  Umkehrungen  noch  Eng-  oder  Parallelführun- 
gen kommen  vor. 

Bach  hat  für  diese  Fuge  keine  Gegenstimme  entworfen,  die  genügend 
Unabhängigkeit  vom  Thema  zeigt,  um  als  reguläres  Kontrasubjekt  gelten  zu 
können.  Stattdessen  wird  das  Thema  von  einer  Reihe  rh}  thmisch  variierter 
Parallelen  begleitet.  Die  am  häufigsten  verwendete  Linie  verdoppelt  die 
Noten  der  vereinfachten  Kurve  in  Terzen  unter  (vgl.  M:  T.  5-6,  9-10, 20-21, 
27-28)  oder  Sexten  über  der  thematischen  Kontur  (vgl.  O:  T.  23-24).  Die 
Viertel  sind  zu  Punktierungsfiguren  mit  Tonw  iederholung  (vgl.  T.  5-6,  9-10, 
27-28)  oder  mit  hinzugefügten  chromatischen  Halbtönen  aufgebrochen 
(T.  20-21,  23-24).  Bezeichnenderweise  betreffen  alle  diese  Parallelen  stets 
die  beiden  oberen  Stimmen.  Nur  ein  einziger  der  Unterstimmen-Einsätze 
fordert  eine  Parallele  heraus,  die  allerdings  noch  auffälliger  ist  als  die  an- 
deren, insofern  sie  sogar  Fragmente  der  omamentalen  Oberflächenstruktur 
einbezieht  (vgl.  T.  7:  L/M). 

In  den  vier  erstgenannten  Fällen  (vgl.  T.  5-6,  9-10,  20-21,  27-28)  fügt 
die  Unterstimme  den  Vierteln  auf  Schlag  3,  4  und  1  des  Themas  eine 
weitere  Terzenparallele  hinzu,  so  dass  diese  Passage  als  Dreiklangsparallele 
auftritt  -  ein  äußerst  seltenes  Phänomen  in  einer  Gattung,  die  für  komplexe 
Polyphonie  bekannt  ist.  Auch  diese  zusätzliche  Parallele  venvendet  den 
punktierten  Rhythmus,  wobei  sich  Tonwiederholungen,  Oktavversetzimgen 


Copyrlgbred  malerial 


526 


WK 11/19:  A-Dur 


und  chromatische  Durchgangsnoten  abwechseln.  Das  Notenbeispiel  zeigt 
einen  Ausschnitt  in  Bachs  Satz  und,  zum  Vergleich,  in  der  'Skelett-Fassung, 
um  die  Parallelen  deutlich  zu  machen: 


T.  5-6 


Die  Fuge  enthält  neun  themafreie  Passagen: 


ZI 
Z2 

Z3 
Z4 
Z5 


4-5, 


T. 
T. 
T. 

T.  11-12, 
T.  133-16, 


63-7, 
83-93 


Z6 
Z7 
Z8 
Z9 


T.  173-20, 
T.  2I3-233 
T.  253-273 
T.  29 


Alle  Zwischenspiele  zitieren  das  Endglied  des  Themas;  ihr  Aufbau  er- 
gibt sich  aus  den  Entwicklungen  dieses  Motivs.  ZI  präsentiert  absteigende, 
entspannende  Sequenzen  über  einem  ebenfalls  sequenzierten  Unterstimmen- 
Motiv.  Dieselbe  Kombination  wird  in  Z4  aufgegriffen,  wo  Imitationen  von 
Ober-  und  Mittelstimme  die  Sequenzen  des  Themen-Endgliedes  ersetzen. 
Z2  führt  die  steigernde  Umkehrform  des  Themen-Endgliedes  ein,  die  von 
einem  Drei-Achtel-Aufstieg  in  der  Unterstimme  mit  teilweisen  Parallelen  in 
der  Mittelstimme  begleitet  wird.  Eine  Variante  dieser  Kombination  findet 
sich  in  Z5a,  wo  der  Achtel- Aufstieg  in  der  Mittelstimme  über  einem  kurzen 
Orgelpunkt  in  der  Unterstimme  erklingt.  Z3  verbindet  fallende  Sequenzen 
des  Themen-Endgliedes  mit  rhythmisch  komplementären,  absteigenden 
Punktierungsfiguren:  die  Kombination  wird  hier  schon  während  des  voraus- 
gehenden Themeneinsatzes  antizipiert  und  erklingt  ähnlich  auch  noch 
einmal  in  Z6a.  Der  dreistimmige  Abstieg  in  diesen  Zwischenspielen  sorgt 
für  einen  starken  Spannungsabfall.  Eine  vollständige  Entspannung  wird 
einzig  dadurch  verhindert,  dass  das  Zwischenspiel  auf  einem  Dominant- 
Septakkord  schließt. 

Z7  führt  die  Parallele  des  Themen-Endgliedes  ein.  Hier  vermischen  sich 
absteigende  Sequenzen  in  der  Unterstimme  mit  einem  Imitationsgeflecht  in 
Mittel-  und  Oberstimme.  Eine  Variante  findet  sich  in  Z8.  wo  die  fallenden 
Sequenzen  mit  der  Umkehrform  des  Themen-Endgliedes  abwechseln.  Die 
insgesamt  absteigende  Linie  dieser  beiden  Zwischenspiele  erzeugt  wieder 
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einen  Spannungsabfall.  Von  den  drei  verbleibenden  Zwischenspielen  ist 
Z5b  (T.  14-16,)  entfernt  mit  ZI  und  seiner  Variante  Z4  verwandt;  die 
Kadenz,  zu  der  diese  Passage  führt,  ist  geschickt  in  das  bereits  etablierte 
Material  eingebettet.  Eine  ähnliche  entfernte  Verwandtschaft  lässt  sich 
zwischen  Z6b  (T,  1 8J-2O3)  und  Z7  bzw  .  Z8  feststellen.  Einzig  Z9  besteht  aus 
nichts  als  einer  kurzen  Schlussformel.  Dynamisch  setzt  Z5b  die  vorwärts 
gerichtete  Tendenz  von  Z5a  nur  kurz  fort,  bis  es  die  kadenzielle  Entspan- 
nung erreicht.  Z6b  dagegen  bereitet  mit  einem  mächtigen  Aufwärtsschwung 
den  nachfolgenden  Themeneinsatz  vor. 

Die  unkomplizierte  Rhythmik  und  die  deutlich  ornamentale  Natur  der 
Sechzehntelketten  weisen  auf  einen  lebhaften  Grundcharakter  hin.  Das 
Tempo  darf  ruhig  recht  rasch  sein.  Für  das  Tempoverhältnis  zum  Präludium 
gibt  es  zwei  sehr  unterschiedliche  Lösungen.  Interpreten,  die  die  fließende 
Qualität  des  Präludiums  betonen  wollen  und  daher  die  zusammengesetzten 
Schläge  schwingend  wiedergeben,  können  die  größeren  Werte  in  Proportion 
zu  den  Schlägen  der  Fuge  setzen.  Diese  Wiedergabe  unterstreicht  den 
ornamentalen  Charakter  beider  Stücke,  hebt  also  die  Ähnlichkeiten  hervor. 
Dagegen  empfiehlt  sich  für  Interpreten,  die  das  Präludium  ruhiger  auffassen, 
eine  metrische  Beziehung  zwischen  den  kleineren  Werten. 

(a)  Eine  punktierte  Viertel    entspricht    einer  Viertel 

oder 

(b)  eine  Achtel  entspricht    einer  Achtel 
im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Fugen-Viertel  =  90; 
punktierte  Viertel  im  Präludium  (a)  =  90,  (b)  =  60) 

Die  Artikulation  erfordert  legato  für  die  Sechzehntel  und  ein  fröhlich 
federndes  non  legato  für  die  einfachen  und  punktierten  Achtel.  Ausnahmen 
ergeben  sich  einzig  in  den  Schlussformeln,  die  das  Ende  der  Comes-Fovm 
des  Themas  begleiten  (vgl.  U:  T.  33-4j),  wo  die  do — ti-do-Figur  e-dis-e  wie 
immer  legato  gespielt  werden  muss.  Der  Notentext  enthält  nur  ein  Orna- 
ment, den  kadenziellen  Triller  im  letzten  Takt.  Er  beginnt  mit  der  oberen 
Nebennote  und  endet  kurz  vor  dem  dritten  der  begleitenden  Sechzehntel  mit 
deutlichem  Abstand  zur  antizipierten  Auflösungsnote. 

33 

Die  Klammer  um  dieses  Ornament  bedeutet  nicht,  dass  der  Triller  weggelassen  werden 
kann.  Ein  solcher  Triller  war  zu  Bachs  Zeiten  integraler  Bestandteil  dieser  Art  Schlussbildung 
und  so  selbstverständlich,  dass  er  meist  nicht  extra  notiert  wurde.  Die  kleine  technische 

Schwierigkeit  einer  Trillerbewegung  bei  laufen  Sechzehnteln  kann  gelöst  werden,  indem 
zwei  der  Triller-Zweiunddreißigstel  in  die  linke  Hand  übernommen  werden. 
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Die  Einsatzfolge  des  Themas  liefert  zusammen  mit  der  harmonischen 
Entwicklung  ein  klares  Bild  vom  Aufbau  dieser  Fuge.  Durchführung  1 
umfasst  vier  Einsätze  in  der  Grundtonart,  einen  in  jeder  Stimme  und  einen 
überzähhgen,  bevor  sie  in  T.  9,  mit  einem  Halbschluss  auf  dem  V'-Akkord 
von  fis-MoU  endet.  Die  zwei  Einsätze  von  Durchführung  II  stehen  in  Moll, 
in  der  Tonika-  bzw.  Dominantparallele.  Da  die  beiden  Zwischenspiele 
denen  der  ersten  Durchführung  entsprechen,  ergibt  sich  der  Eindruck  zweier 
strukturell  analoger  Abschnitte.  Diese  Durchführung  schließt  in  T.  16j  mit 
einem  Ganzschluss  in  der  Grundtonart  A-Dur.  Durchführung  III  präsentiert 
erneut  vier  Einsätze,  die  hier  die  vier  Funktionen  einer  einfachen  Kadenz 
vertreten:  U  O  M  O  =  Tonika,  Subdominante,  Dominante,  Tonika). 

T.      1  23456789 


0 

Th 

M 

Th 

P 

U 

|Th 

Th 

T.       9  10         11  12         13         14         15  16 


Th 

/(=z') 

Th 

5,  5b 

H — 

T      16         17        18         19         20         21         22         23         24         25         26         27         28  29 


_6h 

Th 

Th 

1= 

Th 

P 

Th 

Das  Fehlen  ausgesprochen  spannungssteigemder  Entwicklungen  spricht 
gegen  dramatische  Höhepunktbildungen,  die  enge  thematische  Verwandt- 
schaft des  Zwischenspielmaterials  gegen  Farbkontraste  zwischen  primären 
und  sekundären  Komponenten,  Ein  Registerwechsel  empfiehlt  sich  einzig  in 
der  Moll-Durchführung,  die  das  Zentrum  der  Komposition  bildet  und  ein 
wenig  verhaltener  klingen  sollte  als  die  sie  umgebenden  Dur-Abschnitte. 
Dies  ist  eine  virtuose  Fuge  mit  spielerischem  Charakter. 


Präludium  in  a-Moll 


Das  Präludium  in  a-Moll  besteht  aus  zwei  Hälften  von  gleicher  Länge 
und  ähnlichem  Aufbau;  damit  erinnert  es  an  die  Tanzformen  aus  Bachs 
Suiten.  Die  Textur  mit  ihrer  konsequenten  Zweistimmigkeit  und  ihren  häufi- 
gen Imitationsansätzen  täuscht  jedoch,  denn  die  Stimmen  sind  nur  selten 
wirklich  unabhängig  von  einander.  Es  gibt  zwei  vorherrschende  Moti\  e.  die 
gemeinsam  beinahe  das  ganze  Stück  beherrschen.  Jedes  wird  von  einer 
regelmäßigen,  im  Stimmtausch  die  Position  wechselnden  Gegenstimme 
begleitet,  so  dass  eine  kontrapunktische  Gegenüberstellung  der  beiden 
Motive  verhindert  wird.  Das  Präludium  kaim  also  als  motivisch  bestimmt 
gelten  -  genauer  gesagt:  bestimmt  von  zwei  zweistimmigen  Motiven  in 
einer  quasi-polyphonen  Textur. 

Abgesehen  von  den  Abschlusstakten  beider  Hälften  werden  alle  Takte 
von  den  beiden  Motiven  vereirmahmt,  so  dass  kein  Raum  für  formelhafte 
Kadenzen  bleibt.  Auch  der  ungewöhnlich  hohe  Anteil  an  chromatischen 
Übergängen  schw  acht  das  Gefühl  für  eine  definitiv  e  harmonische  Entwick- 
lung. Stattdessen  wird  der  Aufbau  des  Stückes  mit  Hilfe  von  strukturellen 
Entsprechungen  vermittelt. 

T.  1         ~  T.  Sund  1  beide  transponiert  im  Stimmtausch, 


T.  2-5i  »T.9-12,   /  mit  unterschiedlichem  Taktübergang 

T.  5-8,  ~  T.  13-16,    transponiert  im  Stinmitausch 

T.  17-19  ==T.  21-23 

T.  I-Bj  «  T.  25-273    transponiert  und  variiert 

T.4  +  5  ~T.  30  +  31   beide  transp.  /  var.  im  Stimmtausch 

T.  16  ^  T.  32 

Für  die  formale  Anlage  ergibt  sich  folgende  Beobachtung:  Die  erste 
Hälfte  des  Präludiums  besteht  aus  zwei  Abschnitten,  T.  1-8  und  T.  9-16. 
Auch  die  zweite  Hälfte  ist  zweiteilig,  wobei  Abschnitt  III  in  sich  geteilt  ist, 
während  Abschnitt  IV  Anflüge  einer  Reprise  zeigt.  Dies  ergibt  das  Bild 
einer  ternären  Form  mit  dem  Aufbau  ||:  A  A':||:  B  A":||.  Gleichzeitig  unter- 
streicht die  Entsprechung  der  Takte  16  und  32  den  Eindruck  einer  binären 
Form,  die  schon  durch  die  Analogie  von  Umfang  und  Wiederholungs- 
zeichen nahegelegt  wird. 
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Das  Präludium  ist  in  seiner  Rhythmik  durch  eine  große  Anzahl  ver- 
schiedener Notenwerte  und  in  seinen  Konturen  durch  einen  hohen  Anteil  an 
Chromatik  gekennzeichnet.  Fast  alle  scheinbaren  Intervallsprünge  im  the- 
matischen Material  entpuppen  sich  bei  genauerer  Betrachtung  entweder  als 
zu  \  erschiedenen  melodischen  Strängen  gehörend  oder  als  omamental.  Der 
Grundcharakter  der  Komposition  ist  daher  'eher  ruhig'.  Das  Tempo  sollte 
langsam  sein,  um  den  chromatischen  Sechzehnteln  genügend  Zeit  für  die 
Entfaltung  ihres  emotionalen  Ausdrucksgehaltes  zu  geben;  auch  die  Zwei- 
unddreißigstel dürfen  in  diesem  Stück  nicht  virtuos  klingen. 

Die  angemessene  Artikulation  ist  durchgehendes  legato,  das  nur  in 
wenigen  Fällen  durch  kadenzielle  Oktavsprünge  durchbrochen  wird  (vgl.  U: 
T.  16,  28  und  32).  Die  Phrasierung  ist  nicht  ganz  so  offensichtlich,  wie  man 
angesichts  der  eindeutigen  Motivumfänge  meinen  könnte.  Sie  wird  durch 
Überscheidungen  einerseits  und  durch  verspätete  harmonische  Auflösungen 
andererseits  kompliziert.  Überschneidungen,  bei  denen  eine  Unterbrechung 
des  Klangflusses  ganz  falsch  wäre,  ergeben  sich  jedesmal,  wenn  ein  Phrasen- 
ende zugleich  den  Anfang  einer  neuen  Phrase  bildet.  Hier  kann  nur  die 
dynamische  Zeichnung,  die  daher  besonders  ausdrucksvoll  sein  muss,  die 
jeweilige  Zugehörigkeit  zum  Ausdruck  bringen.  Die  folgende  Tabelle  gibt 
einen  Überblick  über  die  Phrasierung  in  diesem  Präludium.  Die  Zeichen 
beziehen  sich  jeweils  auf  den  Augenblick  nach  der  ersten  Note  in  einem 
Takt:  Die  Zäsur  (')  deutet  an,  dass  eine  leichte  Unterbrechung  des  Klang- 
flusses notwendig  ist,  der  Bogen  C"),  dass  sie  unangemessen  wäre. 

T.  1     2    3    4    5    6    7    8    9    10  11  12  13  14  15  16 


T.   17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32 

5  ^  ?  5  ^5  '-^  ^  5  ^  ^  r> 

Zusätzlich  ergibt  sich  noch  ein  'Atemholen'  nach  dem  mittleren  Schlag  in 

O:  T.  10,  14,  15,  20,  23,  24  und  in  U:  T.  3,  6,  7,  12,  19,  27. 

Der  Notentext  enthält  drei  Ornamente,  die  in  den  Abschlusstakten  der 
beiden  Hälften  auftreten  -  jenen  Takten,  die  aufgrund  der  Skalenläufe  und 
Oktavsprünge  virtuos  wirken  und  damit  deutlich  anders  als  der  Rest  der 
Komposition.  In  T.  16  findet  sich  ein  Praller-  und  ein  Triller-Symbol. 
Allerdings  stellen  die  dem  Praller  folgenden  ausgeschriebenen  Zweiunddrei- 
ßigstel einen  typischen  Nachschlag  dar  und  verraten  damit,  dass  Bach  auch 
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hier  an  einen  den  Notenwert  ausfüllenden  Triller  gedacht  haben  muss.  Beide 
Triller  bewegen  sich  in  Vierundsechzigsteln.  d.h.  doppelt  so  schnell  wie  die 
schnellsten  auskomponierten  Werte  des  Stückes.  Der  Triller  auf  c  am  Takt- 
beginn wird  stufenweise  erreicht  und  beginnt  daher  mit  der  Hauptnote,  die 
w  ic  die  beiden  Noten  des  schon  erwähnten  Nachschlags  Zw  eiunddreißigstel- 
länge  hat.  Der  zweite  Triller  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote  und  endet 
mit  einem  Nachschlag  im  Tempo  des  Trillers.  Da  beide  Ornamente  in  der 
linken  Hand  und  noch  dazu  gegen  schnelle  Notenwerte  in  der  Rechten 
erklingen,  \  erstärken  sie  den  ohnehin  schon  virtuosen  Eindruck  der  Stelle, 
die  durch  die  plötzlich  hinzutretende  Mittelstimme  noch  intensiviert  wird. 
Der  Mordent  in  T.  32  ist  dagegen  einfach.  Sein  dreitöniges  a-gis-a  sollte  so 
schnell  gespielt  werden,  dass  die  Verzierung  deuthch  vor  dem  h  in  der 
Unterstimme  endet. 

Das  Hauptmotiv  des  Präludiums  wird  in  T.  \-2^  eingeführt.  Dabei  be- 
ginnt die  Gegenstimme  genau  genommen  mit  dem  zweiten  Achtel;  das  erste 
dient  als  harmonische  und  metrische  Stütze,  gehört  jedoch  nicht  zum  thema- 
tischen Material  und  sollte  daher  in  leiser,  neutraler  Klangfarbe  gespielt 
werden.  Das  Motiv  samt  seiner  Gegenstimme  besteht  aus  drei  chromatisch 
absteigenden  Linien  in  einer  Textur,  die  man  als  ornamentierte  Homophonie 
beschreiben  könnte: 


5  V  -/lL^Jj 


Die  korrespondierende  dynamische  Gestaltung  besteht  aus  einem  lan- 
gen diminuendo,  eingeleitet  von  einem  kurzen,  aber  sehr  aktiven  crescendo 
im  Vierton-Aufsticg  zu  Beginn  des  Taktes.  Während  der  Spannungsabfall  in 
der  begleitenden  Stimme  allmählich,  aber  ungebrochen  ist,  sollte  die  führen- 
de Stimme  so  nuanciert  werden,  dass  der  wichtigere  (mitüere)  chromatische 
Abgang  als  Vordergrund,  die  sekundäre  Linien  im  höheren  Register 
dagegen  als  Hintergrund  oder  Schatten  wirkt. 

Ml  kehrt  unverändert  wieder  in  T.  2,  4,  5,  1 1,  13  und  25,  zudem  mit 
kleinen  Varianten  in  T.  8,  9,  26,  30  und  31.  Umkehrungen  finden  sich  in 
T.  17,  18  und  22,  als  Variante  auch  in  T.  21  und  als  Teilsequenz  in  T.  20. 
Wer  sehr  freie  Abwandlungsformen  identifizieren  mag,  kann  auch  in  T.  19 


Copyrlgbred  malerial 


532 


WKII/20:  a-Moll 


und  23-24  noch  fündig  werden.  Dabei  stellt  sich  die  Frage  einer  dynamisch 

sinnvollen  Gestaltung  der  Umkehrungsform.  Ob  man  der  Emotion  folgend 
die  aufsteigenden  Linien  als  crescendo  spielt  oder  in  Anlehnung  an  die 
ursprüngliche  Zeichnung  als  diminuendo,  stellt  eine  grundlegende  Entschei- 
dung für  die  Interpretation  des  Präludiums  dar.  Diese  Entscheidung  beein- 
flusst  nicht  nur  die  Gestaltung  anderer  Motive,  sondern  bestimmt  auch  dar- 
über, ob  die  zweite  Präludiumhälfte,  in  der  die  meisten  Ml -Umkehrungen 
erklingen,  als  dramatischer  Höhepunkt  eines  Stückes  in  dreiteiliger  Anlage 
oder  vielmehr  als  integrierter  Teil  einer  Komposition  aus  zwei  ähnlichen 
Hälften  wahrgenommen  wird. 

Das  zweite  Motiv  wird  in  T.  3  vorgestellt.  Es  begiimt  ebenfalls  nach 
dem  schweren  Schlag  zu  Beginn  des  Taktes,  ist  aber  nur  einen  halben  Takt 
lang  und  endet  auf  dem  mittleren  Schlag  oder,  in  allen  Fällen,  wo  dieser 
übergebunden  ist,  auf  der  darauf  folgenden  Note  (vgl.  T.  3,  U:  d,  O:  f). 
Hinsichtlich  seiner  Kombination  aus  Sechzehnteln  und  Zweiunddreißigsteln 
in  der  einen  (führenden),  Achteln  in  der  anderen  (begleitenden)  Stimme  und 
hinsichtlich  seiner  verschleierten  chromatischen  Linie  erinnert  M2  an  Ml; 
es  unterscheidet  sich  jedoch  insofern,  als  die  Begleitstimme  diatonisch  ist 
und  in  Gegenbewegung  zur  führenden  Stimme  verläuft. 

Das  dynamische  Profil  des  zweiten  Motivs  ist  daher \'\q\  komplexer  als 
das  des  ersten.  Der  führende  Strang  beginnt  mit  einem  ausgeschriebenen 
Mordent,  der  in  einem  plötzlichen  Sextsprung  gipfelt;  diese  Geste  wird  am 
besten  als  emphatisches  crescendo  wiedergegeben;  der  folgende  chroma- 
tische Abstieg  sorgt  für  die  entsprechende  Entspannung.  (Die  hier  unter- 
brechende Sexte  repräsentiert  einen  Ausweichton  und  darf  nicht  akzentuiert 
werden.)  Dieser  sehr  emotionalen  Kurve  steht  in  der  Gegenstimme  ein  gera- 
des, sanftes  crescendo  gegenüber.  M2  wird  sofort  sequenziert  und  zudem 
unverändert  in  T.  10  und  12  sowie  variiert  und  entwickelt  in  T.  27-30 
aufgegriffen.  Die  interessantesten  Abwandlungsformen  finden  sich  in  T.  6-7 
und  14-15,  wo  die  halbtaktige  Sequenz  durch  eine  Imitation  ersetzt  wird  und 
die  beiden  Stimmen  zudem  einzelne  Eigenschaften  austauschen. 

In  der  dynamischen  Gestaltung  sind  vor  allem  die  großflächigen  Bewe- 
gungen von  Bedeutung,  so  z.B.  die  konkave  Kur\  e  der  ersten  drei  Takte, 
gebildet  aus  einem  vor  allem  diminuierenden  Takt,  dessen  Fortsetzung  in 
der  Imitation  und  einer  wieder  aufbauenden  Spannung  in  der  aufsteigenden 
Sequenz  des  crescendierenden  zweiten  Motivs  in  T.  3,  etc. 
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In  diesem  Thema  fällt  die  umfangreiche  Pause  ins  Auge,  die  die  zwei- 
taktige,  in  T.  mit  der  Quinte  beginnende  und  in  T.  3j  auf  der  Terz  enden- 
de Phrase  zu  teilen  scheint.  Die  beiden  Hälften  sind  hinsichtlich  Rhythmus 
und  Intervallstruktur  spiegelsymmetrisch  gebaut:  Die  erste  Hälfte  besteht 
aus  vier  Vierteln  und  einer  Viertelpause,  die  zweite  aus  einer  Achtelpause 
und  vier  Achteln.  Das  erste  und  letzte  der  Intervalle  sind  große  Terzen,  das 
zweite  und  vorletzte  reine  Quarten;  einzig  der  verminderten  Sept  als  drittem 
Inter\  allsprung  steht  als  drittletzter  die  komplementäre  kleine  Terz  gegen- 
über. Die  Verbindung  zwischen  beiden  Hälften  erzeugt  eine  spürbare  Span- 
nung; Rhythmisch  ist  die  Pause  länger  als  jeder  Notenwert  des  Themas,  und 
der  Tritonus  repräsentiert  das  spannungsvollste  Intervall. 


Die  symmetrische  Entsprechung  der  beiden  Hälften  und  die  Spannung 
im  Tritonus-Intervall  verraten,  dass  die  Phrase  als  ein  imteilbares  Ganzes 
konzipiert  ist,  im  dem  die  Pause  die  sie  umgebenden  Segmente  nicht  etwa 
trennt,  sondern  vielmehr  mit  äußerster  Intensität  verbindet.  Diese  Auffassung 
wird  von  der  Harmonik  des  Themas  bestätigt,  die  eine  einfache  Kadenz 
durchläuft.  Die  Dominant-Funktion  wird  zu  Beginn  des  zweiten  Taktes 
erreicht,  setzt  sich  über  die  Pause  hinweg  in  der  zweiten  Takthälfte  fort  und 
findet  erst  in  T.  Sj  ihre  Auflösung. 


Die  dynamische  Gestaltung  besteht  entsprechend  aus  einem  mächtigen 
crescendo  zum  gis,  gefolgt  von  einer  sparmungsvollen  Pause  und  einer 
allmählichen  Entspannung  in  den  Achteln. 


r  r  r  r  r 
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Die  Fuge  enthält  acht  Themeneinsätze: 

1.  T.  1-3        U  5.  T.  13-15  O 

2.  T.  3-5         M  6.  T.  17-19  M 

3.  T.  6-8        O  7.  T.  21-23  0 

4.  T.  94-II3     U  8.  T.  254-273  U 


Abgesehen  \  on  der  Inten  allanpassung  in  der  tonalen  Antwort  und 
einem  vergrößerten  Septsprung  im  Dur-Einsatz  (vgl.  T.  10;  a-h  =  kleine  statt 
verminderter  Septime)  erfährt  das  Thema  nur  minimale  Veränderungen:  In 
T.  9, 17  und  25  ist  der  Anfangston  zur  Achtel  verkürzt.''''  Umkehrungen  und 
Eng-  oder  Parallelführungen  kommen  in  dieser  Fuge  nicht  vor. 

Bach  stellt  dem  Thema  zwei  Kontrasubjekte  zur  Seite,  die  alle  Einsätze 
außer  dem  ersten  imd  letzten  begleiten.  KS  1  tritt  nach  einer  Teilsequenz  des 
Themen-Endgliedes  auf  der  sechsten  Achtel  des  dritten  Taktes  ein.  Sein 
auffälligstes  Merkmal  ist  der  fiinftönige  Abwärtslauf,  der  gleich  dreimal 
abwärts  sequenziert  wird.  Die  ersten  beiden  dieser  Skalen-Segmente  sind 
durch  einen  lnter\  allsprung  deutlich  getrennt  doch  diese  Zäsur  wird  an- 
schHeßend  durch  einen  kleinen  nachschlagenden  Aufstieg  gemildert.  Die 
letzte  Sequenz  ergänzt  ein  ornamentierter  Aufstieg  zur  Auflösung.  Dieses 
Kontrasubjekt  ist  somit  in  jeder  Hinsicht  unabhängig  vom  Thema.  Die 
entsprechende  dynamische  Gestaltung  besteht  aus  einem  \  ierfachen,  jeweils 
kleinen  aber  in  der  Wiederholung  zunehmenden  crescendo  auf  den  betonten 
Taktschlag  zu,  in  den  drei  Sequenzen  gefolgt  von  einer  ausdrücklichen 
Entspannung  in  der  Aufwärtsbewegung.  KS2  setzt  erst  fast  einen  Takt  nach 
dem  Thema  ein  und  schließt  unbestimmt  (vgl.  U:  T.  7-8  mit  M;  T.  1 1,  U: 
T.  14-15,  O:  T.  18-19  und  M:  T.  22-23).  Sein  Charakteristikum  sind  die 
ersten  vier  Achtel,  die  den  Rhythmus  des  Themas  ergänzen,  indem  sie  des- 
sen Pause  in  einer  drei  Eigenheiten  des  Themas  vereinenden  Weise  ausfül- 
len: Die  Intervallstruktur  des  KS2-Segments  klingt  wie  eine  freie  Imitation 
der  ersten  Themenhälfte,  der  Rhythmus  nimmt  den  in  der  zweiten  Hälfte 
voraus,  und  das  auffälligste,  gleich  zw  eimal  verwendete  Intervall  ist  der  die 
Themenhälften  verbindende  Tritonus.  Gleichzeitig  bildet  KS2  eine  Sexten- 

Auf  den  ersten  Blick  kann  man  sich  im  vierten  und  achten  Themeneinsatz  fragen,  ob  die 
Terz  zu  Beginn  des  Themas  durch  eine  Durchgangsnote  gefüllt  ist  oder  ob  das  Thema 
vielmehr  erst  mit  dem  Achtel-Sekundschritt  einsetzt.  Erst  eine  Analyse  der  metrischen  und 
harmonischen  Organisation  im  vorangehenden  Segment  zeigt,  das  die  erste  Achtel  des 
vierten  Schlages  hier  jeweils  das  Ende,  nicht  den  Anfang  einer  Linie  markiert. 
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parallele  zum  zentralen  KSl-Segment  (vgl.  T.  7,  KSl  in  M:  d...gis...h...e; 
KS2  in  U:  f-h-d-gis).  Das  zweite  Kontrasubjekt  ist  also  nicht  vollkommen 
unabhängig,  sondern  fungiert  vielmehr  als  unterstützende  Ergänzimg  der 
beiden  anderen  Komponenten  des  primären  thematischen  Materials. 
Dynamisch  drückt  sich  dies  in  einem  starken  Spannungsanstieg  durch  das 
viertönige  Anfangssegment  und  eine  mit  dem  Thema  parallel  laufende 
Entspannung  aus. 


^.  ^ 

— •  

4r 

p-'      -  — 

1' 

Das  primäre  Material  umschließt  acht  themafreie  Passagen.  Da  beide 
Kontrasubjekte  später  einsetzen  als  das  Thema  selbst,  entstehen  regelmäßig 
Überschneidungen  sekundärer  mit  primären  Komponenten.  Die  folgende 
Aufstellung  nennt  ausschUeßlich  die  Abschnitte  des  Zwischenspiebnaterials, 
die  für  die  Interpretation  der  Fuge  von  Bedeutung  sind. 

ZI  T.  3         (M:  2.-5.  Achtel) 

Z2  T.   5-6       (M  +  U:  bis  5.  Achtel) 

Z3  T.  8-9      (M:  bis  1.  oder  4.  Achtel  in  T.  10  ) 

Z4  T.  1 13-I3    (O:  bis  T.  ISj  vor  Übergang;  U:  bis  5.  Achtel) 

Z5  T.  15-173    (U:  bis  5.  Achtel) 

Z6  T.  19-21     (M  +  U:  bis  5.  Achtel) 

Z7  T.  23-253    (M:  bis  T.  260 

Z8  T.  273-28 

Die  Zwischenspiele  vereinen  aus  dem  Thema  und  dem  ersten  Kontrasubjekt 
abgeleitetes  Material  mit  unabhängigen  Motixen.  Eine  Vier-Achtel-Figur, 
die  die  zweite  Themenhälfte  frei  sequenziert,  wird  bereits  in  T.  3  zwischen 
dem  ersten  Einsatz  und  KS  1  eingeführt  (M-th);  als  Gegenstimme  tritt  später 
eine  Sequenz  des  KS  1-Endgliedes  hinzu  (M-ks  vgl.  U:  T.  11-12,  M:T.  12,0: 
T.  12-13),  das  bald  auch  eigene  Entwicklungen  hervorbringt  (\  gl.  0  M  U: 
T.  11-13)  und  schließlich  sogar  aktiv  vorwärtsstrebend  agiert  (U:  T.  I9-2I3). 
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Ml  (vgl.  U:  T.  Sj-Sj)  ist  unabhängig  insofern,  als  weder  sein  Rhythmus 
noch  seine  Kontur  direkt  aus  dem  primären  Material  stammen.  Mit  seinem 
symmetrischen  Aufbau  aus  Aufstieg  +  Abstieg,  der  Notenzahl  (4  +  4)  und 
der  auffälligen,  die  Spannung  weiterfuhrenden  Pause  zeigt  es  allerdings  eine 
strukturelle  Venvandtschaft  zum  Thema. M2  ist  auf  das  sechste  Zw  ischen- 
spiel beschränkt,  wo  es  ein  Spiel  aus  Imitation  und  variierter  Sequenz  bildet 
(vgl.  O/M:  T.  19-20). 

Durch  die  Verwendung  des  Zwischenspielmaterials  ergeben  sich  etliche 
Querbeziehungen  unter  den  themafreien  Passagen.  (Die  in  der  folgenden 
Tabelle  erwähnten  Unterteilungen  der  Zwischenspiele  dienen  einzig  zur 
Unterscheidung  des  Materials  und  sind  nicht,  wie  sonst  häufig,  an  abge- 
schlossene harmonische  Entwicklungen  gebunden.) 

entspricht  Material       vgl.  mit 

ZI        Z4b  M-th  U:  T.  2  U:  T.  13 

Z2        Z3a,Z5a,Z7b  M-th  +  Ml    T.  5-6i  T.  8-9i,  15-16i,  24-25i 

Z3b      Z5b  Mlaimit.     T.  9-10  T.  16-17 

Z4a      Z8  M-th  +  M-ks  T.  ll-13i  T.  27-28 

Z6  stellt  aufgrund  seiner  Kombination  von  M2  mit  aufsteigenden  M-ks- 
Sequenzen  eine  eigene  Kategorie.  Ähnliches  gilt  für  Z7.  das  aus  drei  Seg- 
menten besteht,  wobei  Z7a  eine  Verlängerung  des  vorausgehenden  Themen- 
einsatzes ist,  während  Z7b  mit  einer  Z2-Transposition  fortfahrt  und  Z7c 
Skalenwerk  einführt,  das  selbst  vom  nächsten  Themeneinsatz  nicht  ver- 
drängt wird,  sondern  dessen  Kontrasubjekt  ersetzen. 

Sowohl  die  machtvolle  Spannung  im  Thema  als  auch  die  große  rhyth- 
mische Vielfalt  in  den  Kontrasubjekten  legen  einen  ruhigen  Grundcharakter 
nahe.  Das  Tempo  sollte  feierlich-stattlich  sein  -  langsam  genug,  dass  Hörer 
die  Synkopen  in  KSl  mitfühlen  können,  jedoch  nicht  schleppend.  Die 
Fortschreitung  von  einer  Themen- Viertel  zur  nächsten  muss  höchste  drama- 
tische Intensität  ^'ermitteln.  (Achtel  zu  zählen,  so  hilfreich  dies  angesichts 
der  komplizierten  Rhythmik  zunächst  scheinen  mag,  ist  bei  der  Gestaltung 
des  Charakters  hinderlich.)  Das  Tempoverhältnis  zwischen  Präludium  und 
Fuge  kann  einfach  gewählt  werden: 

Eine  Viertel  entspricht  einer  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge. 

(Metronomempfehlung;  60  für  alle  Schläge) 

35 

Varianten  des  Motivs  sind  die  kompakte  Version  ohne  Pause  in  Z3  (vgl.  M,  O,  M:  T.  9-10). 
sowie  diverse  Erweiterungen,  die  sich  immer  mehr  einfachem  Laufwerk  annähern. 
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Die  Artikulation  in  dieser  Fuge  ist  recht  interessant.  Man  setzt  im  all- 
gemeinen voraus,  dass  in  einem  Werk  ruhigen  Charakters  alle  thematischen 
Noten  legato  gespielt  werden.  Allerdings  weisen  Vertreter  dieses  Grund- 
charakters typischerweise  keine  gereihten  Sprünge  auf.  Das  Thema  dieser 
Fuge  würde  ein  Problem  darstellen,  hätte  Bach  nicht  offensichtliche  Hin- 
weise auf  seine  Vorstellung  gegeben  -  offensichthch  jedenfalls  für  seine 
Zeitgenossen.  Hätte  Bach  nämlich  angenommen,  dass  seine  Interpreten  die 
Achtel  in  diesem  Stück  ohnehin  getrennt  spielen  würden,  so  gäbe  es  keinen 
Anlass  für  die  Keile  in  T.  23-3;.  Vielmehr  war  er  offenbar  überzeugt,  dass 
Musiker,  durch  die  in  allen  thematischen  Komponenten  ausgedrückte  große 
Intensität  geleitet,  zum  /egoro-Spiel  neigen  würden  und  nur  durch  zusätz- 
liche Bezeichnung  zum  energischen  Absetzen  animiert  werden  würden.  Aus 
dieser  Argumentation  folgt,  dass  die  Themen-Viertel  -  die  nirgends  in  der 
Fuge  mit  Keilen  versehen  sind  -  in  sehr  breitem  non  legato  zu  spielen  sind, 
alle  kürzeren  Notenwerte  dagegen  in  dichtem  legato.  Dasselbe  dichte  legato 
gilt  für  Achtel  in  Sekundschritten  oder  einzelnen  emotionalen  Intervallen 
(wie  in  0:  T.  20). 

Der  Notentext  enthält  nur  ein  Ornament:  den  Triller  im  KS  1-Endglied. 

Er  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote,  bewegt  sich  am  besten  in  Vierund- 
sechzigsteln  und  endet  mit  dem  ausgeschriebenen  Nachschlag.  Ausnahmen 
gelten  in  T.  27,  wo  der  Mittelstimmen- Triller  mit  der  Hauptnote  einsetzt, 
und  in  T.  28,  wo  die  Verzierung  als  zusammengesetztes  Ornament  gekenn- 
zeichnet ist,  das  mit  der  unteren  Nebennote  beginnt. 

Wie  oben  gezeigt  wurde,  teilt  Bach  die  Fuge  mittels  der  Analogie- 
bildungen in  den  Zwischenspielen  in  zwei  Hälften.  Die  erste  Hälfte  endet 
mit  einer  Kadenz  in  der  Grundtonart  in  T.  die  zweite  ist  in  sich  zwei- 
geteih;  Durchführung  11  (T.  13-2 1  j)  umfasst  zwei  Themeneinsätze  in  Unter- 
und  Mittelstimme,  Durchführung  III  (T.  2 12-28)  folgt  mit  zwei  Einsätzen  in 
Ober-  und  Unterstimme.  Die  Beziehung  zwischen  den  Einsätzen,  besonders 
die  von  O:  T.  13-15  mit  M:  T.  3-5  und  U:  T.  25-27  mit  L:  T.  9-11,  betont 
eher  den  Aufbau  in  zwei  Hälften  als  die  drei  Durchführungen. 

ZI  Z4b 

Z2       Z3  Z5    (Z6,Z7a)  Z7b  (Z7c) 

Z4a  Z8 


Achtung:  In  der  Henle-Urtext-Ausgabe  ist  die  Taktzählung  an  dieser  Stelle  falsch,  da  der 
halbe  Takt  am  Ende  der  vorletzten  Zeile  und  seine  Ergänzung  zu  Beginn  der  letzten  Zeile 
versehentlich  durch  einen  Taktstrich  getrennt  und  als  zwei  ganze  Takte  gezählt  werden.  Die 
Fuge  hat  insgesamt  28  Takte. 
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T.       1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  13 


1  '■''l 

_3                   I  KS1 

KS1 

/                        1    1 KS2 

|Th  |Z'|kS1 

±  

|kS2 

T.      13  14  15  16  17  18  19  20  21 


0 

1  1 

_5                           1      1  KS2 

M 

KS1 

7  

U 

\r 

1  KS2 

^  KS1 

T. 

21 

22  23 

24 

25 

26  27  28 


|Th 

1  KS1 

|kS2 

1  KS1 

Th 

Der  Spannungsverlauf  in  der  a-Moll-Fuge  beginnt  mit  einer  gewaltigen 
Steigerung  schon  vom  ersten  zum  zweiten  Einsatz.  Z2  mit  seinen  absteigen- 
den Sequenzen  sorgt  für  eine  kurze  Entspannung,  doch  wird  die  Steigerung 
bald  mit  dem  dritten  Themeneinsatz  weitergeführt.  Z3  reduziert  die  Span- 
nung erneut.  Interpreten,  die  den  überzähligen  Einsatz  als  'vermeintliche 
vierte  Stimme'  darstellen  möchten  -  ein  Ansatzpunkt,  der  aufgrund  des 
deutlichen  Registerunterschieds  zwischen  dem  ersten  und  vierten  Einsatz 
vertretbar  ist  -  sollten  darauf  abzielen,  das  dynamische  Niveau  des  voraus- 
gehenden Oberstimmeneinsatzes  hier  noch  deutlich  zu  überschreiten.  Wer 
dagegen  die  tatsächliche  Dreistimmigkeit  der  Fuge  betonen  möchte,  kann 
den  überzähligen  Einsatz  auch  etwas  zurücknehmen.  Das  Zwischenspiel 
Z4a  bietet  einen  entspannenden  Abschluss. 

Durchführung  II  beginnt  nach  dem  Aufschwung  des  Skalenlaufes  in 
Z4b  mit  einem  Oberstimmeneinsatz  im  höchsten  möglichen  Register.  Z5 
sowie  der  w  enig  exponierte  Mittelstimmen-Einsatz  legen  eine  Entspannung 
in  diesem  Abschnitt  nahe.  Allerdings  sorgt  Z6  für  eine  deutliche  Steigerung 
und  verhindert  so  den  Eindruck,  dass  hier  ein  strukturelles  Ende  erreicht  ist. 
Die  dritte  Durchführung,  die  so  mit  der  zweiten  eng  verbunden  ist,  wieder- 
holt den  Oberstimmen-Einsatz  und  damit  den  Höhepunkt  von  T,  13.  Wieder 
ergibt  sich  im  Zwischenspiel  und  dem  darauf  folgenden  Unterstimmen- 
Einsatz,  der  an  den  überzähligen  Einsatz  aus  Durchführung  I  erinnert,  eine 
Entspannung,  die  diesmal  von  der  Schlusskadenz  ergänzt  wird. 


Präludium  in  B-Dur 


In  diesem  polyphonen  Präludium  wechseln  dreistimmige  Passagen  mit 
langen  Abschnitten  ab,  in  denen  die  Mittelstimme  schweigt;  die  Stimmfüh- 
rung allerdings  ist  sehr  konsequent.  Die  typischen  Kompositionstechniken 
des  polyphonen  Stils  wie  kontrapunktische  Beziehung  der  Stimmen  zu 
einander,  (strenge  und  freie)  Imitation,  (vollständige  und  teilweise)  Sequen- 
zierung von  Motiven,  Stimmtausch  sowie  Umkehrung  der  thematischen 
Komponenten  bestimmen  alle  wesenthchen  Vorgänge.  Der  Aufbau  zeigt 
zwei  jeweils  wiederholte  Hälften,  deren  zweite  wesentlich  länger  ist  als  die 
erste  (vgl.  T.  1-32,  33-87).  Die  Taktangabe  12/16  erirmert  an  das  für  die 
Gigue  charakteristische  Metrum.  Der  ununterbrochene  FIuss  von  Sechzehn- 
telnoten und  der  häufige  Gigue-Rhythmus  (Paare  aus  Achtel  +  Sechzehntel, 
vgl.  z.B.  die  ersten  Hälften  von  T.  2,  3  und  4)  verstärken  den  Eindruck,  dass 
es  sich  um  ein  Präludium  im  Stil  eines  barocken  Suitensatzes  handelt. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  schließt  am  Ende  der  ersten  drei- 
stimmigen Gegenüberstellung  des  Hauptmotivs  in  T.  3i  mit  einer  Kadenz  in 
der  Grundtonart  B-Dur.  Die  in  den  Außenstimmen  schon  in  T.  2io  antizipier- 
ten und  zum  harmonischen  Abschluss  nur  passiv  übergebundenen  Noten  des 
Tonika- Akkordes  verhindern  das  Gefühl  eines  starken  Abschlusses.  Struktu- 
rell relevante  harmonische  Abschlüsse  finden  sich  in  T.  17,  wo  die  Sub- 
dominant-Tonart  Es-Dur  erreicht  ist,  und  in  T.  32,  wo  die  Dominant- Tonart 
F-Dur  bestätigt  wird;  diese  beiden  Ganzschlüsse  unterteilen  die  erste  Hälfte 
des  Präludiums  in  zwei  fast  gleich  lange  Segmente.  Eine  Analyse  des  Mate- 
rials zeigt  darüber  hinaus  etliche  kleinere  Abschnitte,  die  für  das  Verständ- 
nis der  Struktur  wichtig  sind,  auch  wenn  sie  nicht  harmonisch  eigenständig 
sind.  Es  ist  daher  sirmvoll,  den  Aufbau  des  Präludiums  auf  der  Basis  kombi- 
nierter Beobachtungen  der  hamionischen  Prozesse  und  der  Materialverar- 


beitung  zu  beschreiben.  Man  findet  zw  ölf  Abschnitte: 

I 

T.    1-        B-Dur— F-Dur  (Halbschluss) 

II 

T.  9-17i  F-Dur — Es-Dur  (Ganzschluss,  Subdominante) 

III 

T.  17-28i     Es-Dur— F-Dur  (Halbschluss) 

IV 

T.  28-32,2   F-Dur  (Ganzschluss,  Dominante) 

V 

T.  33-4 Ii"  F-Dur— f-MoU  (Ganzschluss) 

VI 

T.  41-48,2  f-MoU— g-MoU  (Ganzschluss,  Tonikaparallele) 

539 
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VII  T.  49-52i,  B-Dur  (Halbschluss) 

VIII  T.  53-56p  B-Dur — c-Moll  (Ganzschluss,  Subdominantparallele) 

IX  T.  57-64i.  c-Moll— B-Dur  (Halbschluss) 

X  T.  65-76j  Modulation  zum  F-Dur-Septakkord 

XI  T.  76-83;  Bestärkung  des  F-Dur-Septakkordes 

XII  T.  83-87i2  Rückkehr  nach  B-Dur  (Tonika) 

Diese  Abschnitte  enthalten  drei  analoge  Passagen: 

T.  812-I2     ~         T.  52i2-56  transponiert 

T.  13-17j    K         T.  37-41,    transponiert  und  variiert 

T.  28-32     ~         T.  83-87  transponiert 

Ausgesprochen  wichtig  für  den  ersten  Überblick  in  diesem  Stück  sind 
auch  die  Sequenzbildungen.  Man  kann  drei  Kategorien  unterscheiden:  Se- 
quenzierung aller  drei  Stimmen,  Sequenzierung  der  führenden  Stimme  mit 
freier  Kontrapunktik  imd  Sequenzierung  mit  Stimmtausch. 


Modell 

Sequenz 

Modell 

Sequenz 

T.  9-10 

T.  10-12 

T.  33-34 

T. 35-36 

T.  13-14 

T.  15-16 

T.  37-38 

T.  39-40 

T.  19 

T.  20 

T.  41 

T.  42 

T.  22,-22, 

T"              0^  T> 

1  .  ZZ7-ZJ,,  ZJj 

-23, 

T.  45,-46, 

T.  46,-47, 

T.  23,-241 

T.  241-24,,  24, 

-25i 

T.  57 

T.  58,  59,  60 

T.  25 

T.  26 

T.  62 

T.  63 

T.  65-66 

T.  67-68 

T.  70 

T.  71 

T.  72 

T.  73 

T.  76,-78, 

T.  78-80, 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  ist  lebhaft;  dies  ergibt  sich  sowohl 
aus  der  unkomplizierten  Rhythmik  als  auch  aus  den  Anspielungen  auf  die 
Gigue.  Das  Tempo  sollte  rasch  genug  sein,  um  die  Ausgelassenheit  dieses 
Tanzes  anzudeuten,  jedoch  nicht  so  schnell,  dass  Imitationen  und  Sequenzen 
auf  ein  Feuerwerk  reiner  Fingerfertigkeit  reduziert  erscheinen.  Der  Notentext 
enthält  etliche  Verzierungen.  Die  beiden  Symbole  für  zusammengesetzte 
Ornamente  in  T.  7  und  26  zeigen,  dass  Bach  von  vier  Trillernoten  in  jedem 
Sechzehntelwert  ausgeht;  auch  dies  ist  ein  gutes  Indiz  für  das  ideale  Tempo. 


T.7 


• 

\ — 
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Daneben  gibt  es  drei  einfache  Verzierungen.  Von  den  zwei  Prallem  beginnt 

der  in  T.  2  viertönig  von  der  oberen  Nebennote,  während  der  in  T.  8  stufen- 
weise erreicht  wird  und  daher  mit  der  Hauptnote  einsetzt.  Der  Mordent  im 
Hauptmotiv  steht  in  Klammem,  was  daraufhinweist,  dass  er  nicht  aus  dem 
Autograph,  sondern  aus  frühen  Abschriften  stammt.  Es  bleibt  individuellen 
Interpreten  überlassen,  ob  sie  das  Ornament  einbeziehen  oder  ignorieren 
wollen;  tatsächlich  trägt  es  viel  zur  einfacheren  Orientierung  der  Hörer  bei. 
Wer  sich  für  diesen  Mordent  entscheidet,  sollte  ihn  daher  auf  jede  Variante 
des  Motivs  übertragen,  in  der  ein  Sechzehntel-Lauf  in  drei  gegenläufige 
punktierte  Achtel  mündet,  also  auf  U:  T.  3,  O:  T.  5,  U:  T.  8,  O:  T.  49,  die 
überkreuzende  Oberstimme  in  T.  52  {d),  O:  T.  65  und  O:  T.  67.  Der 
individuelle  Geschmack  entscheidet,  ob  auch  in  Motivumkehmngen  ein 
Mordent  gespielt  werden  soll  oder  ob  es  attraktiv  wäre,  bei  gegenläufiger 
Bewegung  (so  z.B.  auf  dem  a  in  U:  T.  3)  die  Umkehmng  des  Ornaments, 
also  einen  dreitönigen  Praller,  zu  bevorzugen. 

Das  thematische  Material  des  Präludiums  wird  von  vier  Motiven  be- 
stimmt. Ml  besteht  in  seiner  vollständigen  Form  aus  einem  nach  schwerem 
Taktteil  beginnenden,  aktiv  crescendierenden  Skalensegment,  das  durch 
gegenläufige,  zum  nächsten  Taktschwerpunkt  hin  entspannende  punktierte 
Achtel  ergänzt  wird.  Mit  fünf  regelmäßigen  Varianten  dominiert  dieses 
Motiv  einen  Großteil  der  Komposition  (vgl.  Mla  =  O:  T.  1-2,  Mlb  =  M: 
T.  1-2,  Mlc  =  U:  T.  2-3,  Mld  =  O:  T.  19  oder  22,  Mle  =  U:  T.  30-31).  Das 
aus  zwei  kontrapunktischen  Partnerstimmen  bestehende  M2  wird  in  T.  9-10 
eingeführt  und  kann  als  reich  verzierter  Abstieg  über  einem  Orgelpunkt 
gelesen  werden  (vgl.  einerseits  in  der  Unterstimme  auf  dem  ersten,  in  der 
Oberstimme  auf  dem  vierten  Sechzehntel  jeder  halbtaktigen  Gmppe  die  mit 
ausgeschriebenen  Mordenten  verzierte  Linie  b-as-g-f,  andererseits  die 
beiderseits  zwischengeschobenen  Figuren  über  einem  wiederholten  c). 
Dynamisch  ergibt  sich  ein  anderthalbtaktiges  diminuendo,  innerhalb  dessen 
jede  Stimme  zwischen  Orgelpunkt-  und  melodischem  Strang  klangfarblich 
nuanciert  werden  kann.  M3  präsentiert  sich  als  eintaktiges,  dreimal  sequen- 
ziertes Modell  (vgl.  T.  13,  14,  15,  16)  in  einer  an  den  Toccata-Stil  eriimern- 
den  Textur.  Die  Partie  der  rechten  Hand  sollte  als  latente  Zweistimmigkeit 
gestaltet  werden  (vgl.  in  T.  13  den  melodischen  Abstieg  d-a-g-g  vor  dem 
harmonischen  'Hintergrund'  eines  gebrochenen  g-Moll-Dreiklangs),  beglei- 
tet in  der  linken  Hand  von  einer  weiteren  zweistimmigen  Figur  aus  kaden- 
zierenden Bassnoten  im  tiefen  und  Quartsprüngen  im  hohen  Register.  Der 
durch  die  Stimmverteilung  im  Notentext  hervorgemfene  Eindmck  einer  Imi- 
tation nach  zwei  Takten  täuscht;  er  betrifft  nur  die  technische  Ausfiihrung 
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und  sollte  nicht  hörbar  sein.  Auch  das  kurze,  auf  die  Oberstimme 

beschränkte  M4  (vgl.  T.  28-29)  besteht  latent  zweistimmig  aus  einem  mit 
Mordent  verzierten  Orgelpunkt  c  und  einem  melodischen  Strang  aus 
dreitönigen  Aufstiegssegmenten.  Die  folgende  Tabelle  zeigt  diese  Motive, 
allerdings  ohne  Umkehrungen  auszu\\  eisen.  Das  *  bezeichnet  Stimmtausch, 
das  +  eine  Entwicklung  oder  Erweiterung,  das  '  eine  Modifikation. 


Takt 

Motive 

Takt 

Motive 

1-3, 

Mla,Mlb,Mlc  — 

49-52; 

Mla,  Mlb,  Mlb,  Mlb 

3-5, 

Mla,Mlb,Mlc  — 

52-53, 

Mla,  Mle 

5-7, 

Mla,Mlb,Mlb 

7,-8 

Mla,  Mlb  var 

9-10 

M2  — 

53-54 

M2 

11-12 

M2*  — 

55-56 

M2* 

13-16 

M3 

17-18 

Mlb,  Mlb,  Mlb,  Mlb 

19-20 

Mld,Mlc,Mld,Mlc  — 

57-58i 

Mld,Mlc 

21-22, 

Mlb,  Mlb,  Mlb 

58-64, 

M5,M1+ 

22-23, 

Mld,Mlc,Mld,Mlc 

23,-28i 

M1  + 

64,-67, 

Mla,Mla,Mlb,Mlb',Mlb' 

67-70i 

Mla,  Mlb,  Mlb',  Mlb',  Mlb 

71-76- 

Mlb'+ 

76,-83, 

M1  + 

28-30, 

M4,  Mlb  — 

83-85, 

M4,  Mlb 

30-32 

Mle,  Mle,  Kadenz  — 

85-87 

Mle,  Mle,  Kadenz 

T.  33-34  M4  m 

T.  35-36  M4  in 

T.  37-40  M3 

T.  41-48  M1  + 


indirekten  Parallelen 
indirekten  Parallelen 


Der  Bauplan  dieses  'Präludiums  im  Stil  einer  Gigue'  erweist  sich  somit 
als  entfernt  verwandt  mit  der  Sonatensatzform.  Die  Verwandtschaft  zeigt 
sich  besonders  deutlich,  wenn  man  die  Materialverarbeitung  mit  der  harmo- 
nischen Entwicklung  in  Verbindung  bringt: 


Exposition  Abschnitt  I 
Exposition  Abschnitt  II 
Durchführung 
Reprise  Abschnitt  I 
Reprise  Abschnitt  II 
Einschub 

(an  Stelle  einer  Coda) 


Takt  Motive 
1-16    M1,M2.  M3 
17-32  M1+,M4 
33-48  M4+,  M3,  M1+ 
49-64  M1,M2,M5 
65-74/83-87  MI+,  M4 
74-82 


harmonische  Funktion 

Tonika — Subdominante 

Dominante 

modulierend 

Tonika 

Tonika 

modulierend 
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Fuge  in  B-Dur 


Das  viertaktige  Thema  der  B-Dur-Fugc  beginnt  auftaktig  nach  einer 
Achtelpause  mit  einem  nicht  zum  Tonika-Dreiklang  gehörenden  Ton.  Einen 
solchen  Themenbeginn  schreibt  Bach  nur  für  zwei  der  achtundvierzig  Fugen 
im  Wohltemperierten  Klavier.  Das  Thema  der  Fis-Dur-Fuge,  ebenfalls  in 
Band  11,  beginnt  mit  dem  Leitton,  geht  also  dem  Grundton  als  untere  Neben- 
note voraus,  während  das  hier  diskutierte  B-Dur- Thema  mit  der  zweiten 
Tonleiter  stufe,  der  oberen  Nebennote,  einsetzt. 

Rhythmisch  besteht  das  Thema  ausschließhch  aus  Achteln;  im  weiteren 
Verlauf  der  Fuge  kommen  Viertel  sowie  einzelne  längere  Notenwerte  hinzu, 
doch  bleibt  der  Gesamteindruck  unkomphziert.  Die  Phrasierung  ist  voll- 
kommen regelmäßig:  Man  erkermt  vier  jeweils  eintaktige  Segmente,  die  als 
zwei  Paare  von  Modell  und  Sequenz  gruppiert  sind.  Dank  dieser  Kontur- 
Wiederholung  ist  das  Thema  trotz  des  Fehlens  besonderer  rhythmischer 
oder  melodischer  Merkmale  für  Hörer  sehr  einfach  wiederzuerkennen.  Die 
Kontur  basiert  in  den  ersten  beiden  Teilphrasen  auf  einem  ausgeschriebenen 
Doppelschlag  mit  anschließender  fallender  Dreiklangsbrechung,  in  den 
beiden  letzten  Teilphrasen  auf  je  einem  Dreitonabstieg  mit  Antizipation  auf 
dem  vorausgehenden  unbetonten  Achtel. 

Die  harmonische  Anlage  des  Themas  ist  ebenfalls  schhcht  und  bleibt 
dies  auch  in  den  Varianten,  die  Bach  im  Verlauf  der  Fuge  hinzufügt;  die 
Progression  besteht  im  Prinzip  immer  aus  Tonika  (T.  1-2),  Subdominante 
(T.  32-4j),  Dominant-Quintsextakkord  (T.  4^),  Dominant-Septakkord  (T. 
und  Tonika  (T.  S,).  Die  dynamische  Gestaltung  orientiert  sich  am  tänze- 
rischen Gesamteindruck:  Die  ersten  beiden  Teilphrasen  nehmen  leicht  an 
Sparmung  zu,  die  nächsten  beiden  sorgen  für  die  korrespondierende  Ent- 
spaimimg. 
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Die  B-Dur-Fuge  enthält  zehn  Themeneinsätze: 


1. 

T.  l-5i 

M 

6. 

T.  40-44, 

0 

2. 

T.  5-9i 

0 

7. 

T.  47-5 Ii 

U 

3. 

T.  13-17i 

u 

8. 

T.  54-58, 

M 

4. 

T.  21-25i 

u 

9. 

T.  63-67, 

0 

5. 

T.  32-36i 

M 

10. 

T.  78-82i 

0 

Abgesehen  von  einer  Intervallanpassung  in  der  tonalen  Antwort  (die  nur 
ein  einziges  Mal,  in  T.  Sj,  vorkommt)  bleibt  das  Thema  unverändert;  es 
erfährt  weder  Umkehrungen  noch  Engführungen.  Einzig  der  letzte  Einsatz 
bringt  eine  harmonische  Abw  andlung  mit  sich,  insofern  er  in  F-Dur  beginnt 
und  endet,  zwischendurch  jedoch  die  Mollterz  as  berührt. 

Dem  Thema  sind  verschiedene  Gegenstimmen  beigegeben.  Zum  dritten 
und  \  ierten  Einsatz  erklingen  zwei  Komponenten;  ab  dem  fünften  Einsatz 
werden  sie  durch  zwei  andere  ersetzt.  Die  zwei  ersten  sind  nicht  unabhängig 
genug,  um  als  wahre  Kontrasubjekte  gelten  zu  dürfen;  einzig  ihre  häufige 
Verwendung  verlangt,  dass  sie  erwähnt  werden  (sie  werden  zur  Erinnerung 
an  diese  Vorbehalte  mit  kleinen  Anfangsbuchstaben  bezeichnet),  ksl  ist 
nichts  anderes  als  eine  ausgedehnte  do — ft-Jo-Figur  (vgl.  M:  T.  14-17,  und, 
mit  abgebogener  Auflösung,  O:  T.  22-25).  Das  gleichzeitig  als  zweite 
Gegenstimme  eingeführte  ks2  ^  erdoppelt  die  zweite  bis  vierte  Teilphrase 
des  Themas  in  Parallelen  unterschiedhchen  Abstands  (vgl.  0:  14-17i). 

KS3,  das  erste  vollwertige  Kontrasubjekt,  tritt  nach  etwa  einem  Drittel 
der  Komposition  neu  hinzu  (vgl.  O:  T.  33-36).  Es  besteht  aus  sequenzieren- 
den Drciton-Aufstiegen,  deren  S>  nkopen  die  Phrasierungen  im  Thema  über- 
brücken, so  dass  trotz  der  ebenfalls  eintaktigen  Segmente  kein  Gefühl  von 
Parallelbildung  aufkommt.  Auch  dynamisch  steht  der  gleichmäßigen  Kurve 
des  Themas  hier  ein  allmählicher,  langer  Spannungsanstieg  bis  zur  letzten 
Überbindung  mit  entweder  expliziter  (vgl.  T.  36:  g-f)  oder  impliziter  Ent- 
spannung (vgl.  T.  44)  gegenüber.  KS3  begleitet  alle  weiteren  Einsätze  des 
Themas,  wenn  auch  mit  einigen  Varianten.  KS4/KS3  sind  ganz  ähnlich 
gepaart  wie  ksl/ks2.  Gleichzeitig  in  der  Unterstimme  eingeführt,  bewegt 
KS4  sich  in  Halben  bzw.  punktierten  Halben  und  klingt  wie  ein  überdimen- 
sionaler kadenzieller  Bassgang.  Da  sich  die  dynamische  Gestaltung  nur  an 
den  harmonischen  Funktionen  orientieren  kann,  fällt  der  KS4-Höhepunkt 
mit  dem  Höhepunkt  des  Themas  zusammen  und  führt  so  erneut  zu  einge- 
schränkter polyphoner  Eigenständigkeit.  Auch  KS4  wird  zum  ständigen 
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Begleiter  für  den  Rest  der  Fuge.  Überraschend  angesichts  seiner  Ähnlichkeit 

mit  einem  Bassgang  wandert  es  dabei  durch  alle  Stimmen  und  wechselt 
zudem  seine  harmonische  Beziehung  vom  Thema:  Während  es  in  T.  33-36 
das  F-Dur  des  Themeneinsatzes  unterstreicht,  schließt  es  mehrfach  auid  im 
Zusammenhang  mit  Einsätzen  ganz  anderer  lonalcr  Definition  (vgl.  zum  B- 
Dur-Einsatz  in  T.  40-44  und  zum  g-Moll-Einsatz  in  T.  47-51). 

Allen  Thcmencinsätze  außer  dem  ersten  folgt  eine  themafreie  Passage: 


Z5     T.  44-47i 

In  Anbetracht  des  unterschiedlichen  Zwischenspielmaterials  und  der 
harmonischen  Schlussformeln  kann  man  folgende  Unterteilungen  festhalten: 

Z2a/Z2b  =  T.  17-19i-21i,       Z7a/Z7b    =     T.  58-60i-63i 
Z3a/Z3b  =  T.  26-29,-32,        Z9a/Z9b/Z9c  =  T.  82-861-90,-93 

Es  ist  in  dieser  Fuge  eine  besonders  wesentliche  Aufgabe  für  Interpreten, 
die  Zwischenspiele  von  den  thematischen  Phrasen  abzusetzen,  da  die 
sekundären  Passagen  reich  mit  Fragmenten  aus  dem  Thema  und  seinen 
Kontrasubjekten  bestückt  sind.  So  beginnt  Z2  wie  eine  Verlängerung  des 
vorausgehenden  Einsatzes;  Z5  greift  die  ersten  drei  Thementakte  mitsamt 
den  frühen  quasi-kontrapunktischen  Gegenstimmen  auf,  Z8  erzielt  mit 
seinem  Zitat  der  beiden  unterschiedUchen  Themasegmente  unmittelbar  nach 
der  Rückmodulation  zur  Grundtonart  den  Eindruck  eines  Schein-Einsatzes, 
etc.  Auch  Entsprechungen  lassen  sich  ausmachen:  Z6  und  Z7a  sind  entfernt 
verwandt  mit  Z2a,  Z9b  erinnert  an  Z3a  und  Z9c  ist  eine  genaue  Transpo- 
sition von  Z3b.  Die  Rolle,  die  die  Zwischenspiele  im  Sparmungsverlauf  der 
Fuge  einnehmen,  folgt  der  steigenden  bzw.  fallenden  Richtung  der  Sequen- 
zen und  sekundären  Linien. 

Sowohl  die  unkomplizierte  Rhythmik  als  auch  die  omamentale  Anlage 
der  thematischen  Phrase  und  das  geringe  kontrapunktische  Profil  sprechen 
für  einen  lebhaften  Grundcharakter  in  diesem  Stück.  Das  Tempo  darf  rasch 
sein  und  ganztaktig  zusammengefasst  empfunden  werden,  solange  es  den 
Interpreten  gelingt,  die  'aktiv-passiv'  bzw.  'schwer-leicht'-Paarung  in  den 
durch  Bögen  verbundenen  Noten  des  Themas  deuthch  zu  machen.  Das 
Tempoverhältnis  zum  Präludium  sollte  die  größeren  Einheiten  zu  einander 
in  Beziehung  setzen: 


ZI 
Z2 

Z3 
Z4 


T.  9-13 
T.  17-21 

T.  25-32 
T.  36-40 


Z6 
Z7 
Z8 
Z9 


T.  51-54 
T.  58-63 
T.  67-78 
T.  82-93 
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Ein  halber  Takt  entspricht  einem  Takt 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung : 
punktierte  Viertel  im  Präludium  =  84,  Fugen-Viertel  =  126) 

Die  Artikulation  erfordert  non  legato  für  Viertel  und  längere  Noten, 
transparentes  quasi  legato  für  unbezeichnete  Achtel  und  dichtes  legato  für 
die  mit  Bögen  zusammengebundenen  Notenpaare  in  der  zweiten  Themen- 
hälfte. Es  muss  jedoch  beachtet  werden,  dass  Bach  diese  Bögen  nur  im  ersten 
Themeneinsatz  einträgt.  Aufföhrungspraxis  im  18.  Jahrhundert  setzte  als 
selbstverständlich  voraus,  dass  Interpreten  das  thematische  Material  einer 
Komposition  zu  \  erfolgen  in  der  Lage  sind  und  alle  Instruktionen  zu  Orna- 
mentierung und  Artikulation  auf  jede  Wieder aufiiahme  derselben  Kom- 
ponente übertragen,  sofern  sich  nicht  entscheidende  Grundbedingungen  in 
Rhythmus,  Melodie  oder  Harmonik  geändert  haben.  Im  Falle  dieser  Fuge 
bedeutet  dies,  dass  analoge  Notenpaare  durchwegs  analog  artikuliert  werden 
müssen.  Dies  betrifft  die  zweite  Hälfte  aller  Themeneinsätze,  deren  Zitate  in 
den  Zwischenspielen  sowie  die  parallel  konzipierten  Segmente  aus  ks2.^^ 
Außerhalb  thematischer  Zitate  gilt  für  Bindungen  die  harmonische  Bezie- 
hung zweier  Noten,  für  Phrasierungen  die  Herkunft  der  Komponente.^^ 

Der  Notentext  enthält  nur  ein  Ornament,  einen  (in  Klammem  gedruck- 
ten, aus  einer  Abschrift  stammenden)  Praller  in  U:  T.  26.  Wird  er  gespielt, 
so  beginnt  er  mit  der  Hauptnote.  Da  er  weder  melodische  noch  strukturelle 
Bedeutung  hat,  kann  er  ohne  Verlust  auch  weggelassen  werden. 


Es  lohnt  sich,  dabei  genau  zu  sein.  Gebunden  werden  ausschließhch  Sekundschritte,  die 
in  einem  langsameren  Tempo  und  bei  kleingliedriger  Harmonisierung  als  Vorhalt-Autlösung 
zu  erkennen  wären.  Das  dritte  Themensegment,  um  das  es  hier  geht,  entspricht  dem,  was  in 
ruhigem  Tempo  als  'verlängertes  Seufzermotiv'  angesehen  wird:  der  auftaktig  angelegte 
Antizipationston,  dessen  betonte  Wiederholung  und  die  stufenweise  erfolgende  Auflösung 
bilden  den  konventionellen  "Seufzer":  im  'verlängerten  Seufzermotiv'  folgt  quasi  symme- 
trisch ein  zweites  Vorhalt-Auflösung- Paar  sowie  meist  ein  Abschluss  in  Tonwiederholung. 
Achtung:  Wird  das  ganze  'verlängerte  Seufzermotiv'  dann  sequenziert,  wie  es  hier  der  Fall 
ist,  so  besteht  zwischen  dem  Abschlusston  und  dem  Auftakt  der  Sequenz  Are/«e  Bindung.  Die 
Folge  für  das  primäre  Material  dieser  Fuge  ist,  dass  in  T.  ISj  und  löj  die  Quarten  b-es  und 
c-f  in  der  Unterstimme  getrennt  (sogar  phrasierend  abgesetzt)  gespielt  werden  müssen, 
während  gleichzeitig  in  der  Oberstimme  ein  zwei  taktig  verlängertes  Seufzermotiv  angenom- 
men werden  sollte,  in  dem  jedes  Notenpaar  gebunden  wiedergegeben  wird. 

38 

Phrasierung  wird  leicht  übersehen  zwischen  den  ersten  zwei  Achteln  in  U:  T.  17,  M:  T.  18, 
U:  T.  36,  U:  T.  39,  M:  T.  52,  O:  T.  58,  U:  T.  61,  U:  T.  70,  72,  74,  75  und  M:  T.  83-84.  Die 

ersten  beiden  Achtel  müssen  dagegen  aufgrund  ihrer  harmonischen  Zusammengehörigkeit 
gebunden  werden  in  O:  T,  19,  U:  T.  20,  M:  T.  37,  M:  T,  39,  M:  T.  51  und  U:  T.  59. 
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Der  Aufbau  der  Fuge  ergibt  sich  problemlos  aus  der  Einsatzfolge  des 
Themas,  den  Kadenzen  in  den  Zwischenspielen  und  der  Einführung  neuen 
kontrapunktischen  Materials.  Man  findet  drei  Abschnitte.  Durchführung  I 
umfasst  zunächst  das  erste  Einsatzpaar,  ein  verbindendes  Zwischenspiel 
(ZI)  und  den  Einsatz  in  der  dritten  Stimme,  gefolgt  von  einer  Kadcnzformel 
in  der  Grundtonart  (Z2a).  In  der  zweiten  Hälfte  desselben  Zwischenspiels 
entscheidet  Bach  plötzlich  gegen  einen  Schluss:  Er  moduUert  und  fügt  noch 
einen  überzähligen  Einsatz  hinzu.  Erst  danach  schUeßt  die  Durchführung 
mit  einem  längeren  Zwischenspiel  (Z3)  aus  zwei  abnehmenden  Segmenten 
und  einer  erneuten  Kadenzformel  in  der  Dominanttonart  F-Dur.  In  Hinblick 
auf  das  Material  wird  diese  Durchfuhrung  durch  die  ausschließliche  Ver- 
wendung der  abhängigen  Thema-Gegenstimmen  ks  1  und  ks2  vereint. 

Der  Beginn  der  zweiten  Durchführung  wird  durch  die  gleichzeitige 
Einführung  der  Kontrasubjekte  KS3  und  KS4  markiert.  Die  drei  Themen- 
einsätze sind  durch  kurze  Zwischenspiele  verbunden  und  durch  eine  Passage 
abgerundet,  die  die  in  Durchführung  1  'übemundene'  Kadenzformel  auf- 
greift, hier  nach  Es-Dur  transponiert  (vgl.  Z6  mit  Z2a).  Die  Tatsache,  dass 
in  dieser  Kadenz  die  Mittelstimme  unaufgelöst  bleibt,  verbindet  Durchfüh- 
rung 11  und  III  ebenso  wie  die  Weiterführung  der  Kontrasubjekte. 

Durchführung  III  besteht  aus  drei  durch  lange  Zwischenspiele  getrenn- 
ten Themeneinsätzen.  Da  der  dritte  Einsatz  überzählig  ist,  wirkt  -  besonders 
bei  Anerkennung  des  Schein-Einsatzes  der  Unterstimme  im  vorausgehenden 
Zwischenspiel  Z8  -  Durchführung  III  als  strukturell  analog  zu  Durch- 
führung I,  also  als  verdeckte  Reprise. 


Durchführung  I 
M  B-Dur 
O  F-Dur 
U  B-Dur 


U 


F-Dur 


Durchführung  II 
M  F-Dur 
O  B-Dur 
U  g-MoU 

Durchflihrung  III 
M  Es-Dur 
O  c-Moll 
(U 
0 


Tonika 

Dominante 

Tonika 

Dominante 


Dominante 
Tonika 

Tonikaparallele 


Subdominante 

Subd.-parallele 
Schein-Einsatz  im  Zwischenspiel) 

F-Dur  Dominante 


} 

} 
} 


Haupt-Einsatzrunde 
überzähliger  Einsatz 

Haupt-Einsatzrunde 

Haupt-Einsatzrunde 
überzähliger  Einsatz 
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l     1    2    3   4   5   6   7   8   9   10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32 


Th 

1 

ks2 

2;iK  2b 

ksl 

Ja                  3b  K 

1  ™ 

t  

ksl 

PP 

ks2 

Th 

Th 

T     32  33  34  35  36  37  38  39  40  41  42  43  44  45  46  47  48  49  50  51  52  53  54 


o 

1  KS3 

Th 

|kS4 

M 

|Th 

KS4 

|kS3 

U 

1  KS4 

KS3 

Th 

T     54  55  56  57  58  59  60  61  62  63  64  65  66  67  68  69  70  71  72  73  74  75  76  77  78  79  80  81  82  83  84  85  86  87  88  89  90  91  92  93 


ks2|  KS4 

Th 

Th 

_9a             _9h              _9c-  K 

Th 

PP 

ks2 

KS3 

KS3 

Z  Z  Z  i 

1  KS3 

KS4 

^      Th  Scheineinsatz 

KS4 

Im  spielerischen  Charakter  dieser  Fuge  geht  es  nicht  um  machtvolle 
Spannungsverläufe  oder  Gegensätze.  Selbst  die  Abwechslung  von  Thema- 
einsätzen und  Zwischenspielen  ist  aufgrund  der  gemeinsamen  Elemente 
undramatisch,  doch  sollten  Hörer  die  Möglichkeit  bekommen,  die  unter- 
schiedliche Grundintensität  in  primären  und  sekundären  Passagen  wahrzu- 
nehmen. Zusätzliche  Zeichnungen  ergeben  sich  durch  die  dynamische  Geste 
jedes  Zwischenspiels  und  den  Charakterwechsel  von  Dur  zu  Moll. 

In  der  ersten  Durchführung  wächst  die  Spannung  von  einem  anmutigen, 
aber  nicht  zu  leisen  Beginn  durch  drei  Einsätze  und  das  verbindende  Zwi- 
schenspiel. Die  Intensität  lässt  während  der  ersten  Kadenzformel  kurz  nach, 
wird  jedoch  gleich  wieder  aufgegriffen  und  im  überzähhgen  Einsatz  zu 
einem  ersten  Höhepunkt  geführt,  zumal  dieser  durch  sein  tiefes  Register  den 
täuschenden  Eindruck  einer  vierten  Stimme  erzeugt.  Das  siebentaktige  Z3 
sorgt  für  Entspannung.  Durchführung  II  beginnt  aufgrund  der  Unterstützung 
der  neuen  Kontrasubjekte  selbstbewusster.  Der  zweite  Einsatz  bleibt  auf 
dem  Niveau;  das  anschließende  bereitet  mit  crescendo  den  ersten  MollEin- 
satz  der  Fuge  vor,  der  aufgrund  der  Eigenheiten  des  thematischen  Materials 
viel  schwerer  und  'seufzender'  klingt  als  die  Dur- Version.  Der  Beginn  von 
Durchführung  III  verbindet  das  Thema  mit  der  ks2-Parallele  sow  ie  KS 3  und 
KS4  und  erzeugt  damit  den  Höhepunkt  der  Fuge,  der  sich  im  nächsten  Moll- 
Einsatz  fortsetzt.  Z8  bringt  eine  allmähliche  Entspannung,  der  überzählige 
Einsatz  folgt  sanft.  Nach  einer  letzten  Steigerung  in  Z9a  und  der  Zurück- 
nahme in  Z9b  und  Z9c  endet  die  Fuge  in  vollständiger  Entspannung. 


Präludium  in  b-Moll 


Das  dreistimmig  poh  phonc  b-Moll-Präludium  wird  \  on  zwei  Motiven 
beherrscht.  Das  eine  ist  recht  lang,  behäh  seine  Form  stets  bei  und  gebärdet 
sich  insgesamt  wie  ein  Thema;  das  andere  ist  kurz  und  erklingt  sowohl 
gegen  das  Thema  als  auch  unabhängig  da^'on.  Beide  bilden  Sequenzen. 
Angesichts  der  Tatsache,  dass  der  zweite  Einsatz  des  Hauptmotivs  auf  der 
Dominante  steht,  kann  das  Stück  als  'Präludium  im  Stil  einer  dreistimmigen 
Fuge'  beschrieben  werden. 

Diese  'Fuge'  enthält  sechs  durch  auffällige  Schlussformeln  abgerundete 
harmonische  Abschnitte,  anhand  derer  die  Struktur  zu  erkennen  ist: 


I 

T. 

I-I61 

Tonika — Dominante  (b-Moll — f-Moll) 

II 

T. 

I6-24i 

Dominante — Tonika  (f-Moll — b-Moll) 

III 

T.  24-42i 

Tonika — Dominantparallele  (b-Moll — As-Dur) 

IV 

T. 

42-55i 

D-parallele — Subdominante  (As-Dur — es-MoU) 

V 

T. 

55-70, 

Subdominante — Tonika  (es-MoU — b-Moll) 

VI 

T. 

70-83 

Tonika  bestätigt  (b-Moll) 

Der  Bauplan  ist  von  zwei  wesentUchen  Analogien  bestimmt:  T.  1-16,  ~ 
T.  55-70j  (transponiert,  in  Stimmtausch,  leicht  variiert)  und  T.  36-402  ~ 
T.  77-8  L  (transponiert,  leicht  variiert).  Angesichts  der  Tatsache,  dass  der 
erste  Abschnitt  im  fünften  ganz  und  der  dritte  im  sechsten  teilweise  wieder 
aufgegriffen  wird,  kann  man  schließen,  dass  Abschnitt  V  +  VI  eine  Art  Re- 
prise darstellen.  Die  Art  der  Transposition  von  Abschnitt  1  zu  V,  in  der  die 
Modulation  von  der  Tonika  zur  Dominante  durch  die  von  der  Subdominante 
zur  Tonika  ersetzt  wird,  ist  tatsächlich  typisch  für  Bachsche  Reprisen. 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  ist  lebhaft.  Dies  ergibt  sich  aus  der 
vor  allem  aus  Achteln  und  Vierteln  bestehenden  einfachen  Rh}  thmik,  dem 
alla  öreve-Metrum  und  den  Dreiklangsbrechungen  im  Thema.  Das  Tempo 
darf  sehr  fließend  sein;  die  halbtaktigen  Schläge  sollten  schwingen,  weim 
auch  nicht  eilig  wirken.  Die  Artikulation  verlangt  durchsichtiges  legato  für 
die  Achtel  und  sanftes  non  legato  für  die  Viertel.  Ausnahmen  von  diesem 
non  legato  bilden  die  do  ft-cfo-Floskeln,  die  stets  dicht  gebunden  sein 
müssen;  vgl.  U:  T.  1-3,  M;  T.  8-10,  O;  T.  14-16  etc. 

Der  Notentext  enthält  keine  Symbole  für  Verzierungen;  allerdings  hätten 
Bachs  Zeitgenossen  auf  der  punktierten  Viertel  in  T.  823  zweifellos  einen 
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Praller  hinzugefügt.  In  Kenntnis  aufPührungspraktischer  Konventionen  emp- 
fiehlt sich  dieses  Ornament  auch  für  heutige  Interpreten.  Der  kadenzielle 
Praller  beginnt  mit  der  oberen  Nebennote,  ist  viertönig  und  endet  kurz  vor 
dem  siebten  Achtel  der  Unterstimme. 

Das  Thema  dieser  'Fuge'  wird  in  der  Mittelstimme  vorgestellt  und  muss 
mit  seiner  Ausdehnung  von  ^  iereinhalb  Takten  und  seiner  interessanten 
Phrasenstruktur  keinen  Vergleich  mit  offiziell  deklarierten  Fugenthemen 
scheuen.  Seine  erste  Teilphrase  (Th-a)  beginnt  mit  einer  sanften  Kurve  in 
Achteln,  bevor  sie  sich  in  Vierteln  fortsetzt.  Wer  die  Wendung  des-c-b-a-b 
als  +  Doppelschlag  auf  liest,  erkennt,  dass  die  ganze  Teilphrase  aus 
absteigenden  Dreiklangsbrechungen  besteht,  die  eine  vollständige  Kadenz 
bilden:  des-b-f,  ges-es-c,  f-des-(b).  Die  harmonische  Wendung  endet  zu 
Beginn  des  dritten  Taktes.  Dass  dieser  Ton  trotz  des  sich  fortsetzenden  Drei- 
klangs auch  das  Ende  der  Phrase  bezeichnet,  ergibt  sich  schlüssig  erst  aus 
zwei  späteren  Einsätzen,  in  denen  die  beiden  Teilphrasen  auf  zwei  Stimmen 
verteilt  sind  (vgl.  ab  T.  42:  U/M,  ab  T.  48:  M/O).  Dynamisch  wird  diese 
Teilphrase  am  besten  als  diminuendo  gestaltet. 

Die  zweite  Teilphrase  (Th-b)  beginnt  mit  einem  Oktavsprung  gefolgt 
von  einer  Wendung,  die  als  ornamentierte  Version  der  einfachen  Wechsel- 
notengruppe b-c-b  beschrieben  werden  kann.  Auch  dieses  Segment  stellt 
eine  vollständige  harmonische  Progression  dar.  Dynamisch  entstehen  zwei 
gestaffelte  Steigerungen  in  den  Tonwiederholungen  jeweils  bis  zum  Vorhalt 
auf  dem  nächsten  Taktbeginn  mit  anschließender  kurzer  Entspannung. 
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Es  gibt  acht  Themeneinsätze.  In  mehreren  Fällen,  die  in  der  folgenden 
Tabelle  mit  Sternchen  bezeichnet  sind,  wird  die  zweite  Teilphrase  durch 
Sequenzen  verlängert.  Harmonisch  stehen  diese  Sequenzen  jedoch  außer- 
halb der  im  Thema  bereits  abgeschlossenen  Entwicklung  und  werden  daher 
bei  der  Angabe  der  Ausdehnung  jedes  Einsatzes  nicht  berücksichtigt. 

1.  T.   1-5,  M  5.  T.  42-44/44-462  L/M* 

2.  T.   8-12,  U  6.  T.  48-50i/50-522  M/U 

3.  T.  25-29,  L*  7.  T.  55-59,  U 

4.  T.  31-35,  U*  8.  T.  62-66,  M 
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Die  Suche  nach  kontrapunktischen  Gegenstimme  ergibt,  dass  die  erste 
Teilphrase  in  den  zwei  ersten  und  den  zwei  letzten  Einsätzen  von  einer 
do — /^/-c/o-Floskel,  die  zweite  Teilphrase  von  zwei  verkürzten  und  variierten 
Imitationen  der  ersten  begleitet  wird  (vgl.  M:  T.  1-3,  variiert  in  U:  T.  3-5, 
und  O:  T.  3.-4,;  vgl.  auch  M  +  U:  T.  57-59,  mit  T.  55-57,). 

Ein  zweites,  im  Material  dieses  'Präludiums  im  Stil  einer  Fuge'  sekun- 
däres Motiv  wird  in  M:  T.  7-8,  als  Überleitung  zum  zweiten  Themeneinsatz 
eingeführt.  Es  beschreibt  einen  ausgedehnten  Auftakt  zum  nächsten  Takt- 
beginn und  ist  beinahe  allgegenwärtig.  Es  füllt  Takte,  in  denen  das  Thema 
schweigt,  begleitet  aber  auch  dessen  Einsätze;  es  erklingt  in  Umkehrung 
(vgl.  z.B.  O:  T.  24-25),  mit  Variation  seines  Anfangs-  oder  Schlussintervalls 
(vgl.  M:  T.  11-12  bzw.  U;  T.  16- 17  und  20-21),  und  bildet  mehrfach  Gegen- 
überstellungen in  Gegenbewegung  (vgl.  T.  24-25,  41-42,  54-55,  77-78). 

Als  dritte  strukturbildende  Komponente  diese  Stückes  sollen  noch  die 
beiden  Orgelpunkte  im  letzten  Abschnitt  erwähnt  werden:  vgl.  den  viertakti- 
gen  Dominant-Orgelpunkt  in  U:  T.  73-75, /752-77i  gefolgt  vom  fast  ebenso 
langen  Tonika- Orgelpunkt  in  O:  T.  77-80,. 

Will  man  den  Bauplan  des  b-Moll-Präludiums  mit  dem  für  Fugen 
üblichen  Vokabular  beschreiben,  so  ergibt  sich  eine  Anlage  mit  drei  Durch- 
führungen. Die  Exposition  in  T.  1-42,  enthält  Themeneinsätze  in  M,  0,  U 
sowie  einen  überzähligen  Einsatz  in  der  Oberstimme.  Die  zweite  Durch- 
führung in  T.  42-55,  unterscheidet  sich  durch  die  zwei  Einsätze,  deren 
Teilphrasen  die  Stimme  wechseln,  und  die  dritte  Durchführung  in  T.  55-83 
beschließt  das  Stück  mit  zwei  weiteren  Einsätzen  in  O  und  M. 


T,    1    2    3    4    5    6   7    8    9   10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27  28  29  30  31  32  33  34  35  36  37  38  39  40  41  42 


0 

1  a  var  1          |  Th 

1  '^1 

K 
A 

M 

Th-b  |m| 

M|Th  1 

m| 

M 

M 

Th 

1       1  '^1 

1  m|  M 

M 

°  |M 

D 

E 

M 

1  a  var  1 

M 

|a  var  1  M 

M 

U 

1  a  var  1  a  var  | 

M 

m|  z|  m| 

m|  |m|m|m 

N 

Z 

Th 

1 

|m  |m| 

|m|m{m|m| 

Kad. 


I      42  43  44  45  46  47  48  49  50  51  52  53  54  55 


M 

Th-b    1  |m 

M 

Im 

Th-b    1    1  Th-a 

M 

1  Th-a 

M  1 M  1            1 M  »ar 

M  |m  {{m  1 

Kad. 


T      55  56  57  58  59  60  61  62  63  64  65  66  67  68  69  70  71  72  73  74  75  76  77  78  79  80  81  82  83 


|Th               1            1       |m2|m2|    |M2|  k 

M2 

M2 

T-Orgelpiinkt  K 

1  a  var  1 

M2|  Th              1         1  E 

M2 

M2 

D 
E 

1       1  a  var  1  a  var 

|m2|     |m2|  z 

M2|  D-Orgelpunkt 

M2 

M2|    |m2|  z 

Fuge  in  b-MoU 


Das  Thema  dieser  Fuge  beginnt  ganztaktig  und  erstreckt  sich  über  vier 
Takte  und  drei  Pausen,  bevor  es  in  T.  5;  schließt.  Seine  Kontur  zeigt  vor 
allem  Sekundschritte  sowie  zwei  Tritoni  (vgl.  es-a  in  T.  2  imd ges-c  in  T.  4): 
Inter\  alle  \on  'emotionaler'  Qualität.  Die  Rhythmik  im  Thema  umfasst 
Halbe,  Viertel  und  Achtel;  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  kommen  Synkopen 
verschiedenster  Länge  hinzu. 

Besonderen  Einfluss  auf  die  Aussage  des  Themas  haben  natürlich  die 
Pausen.  Alle  drei  haben  den  Wert  einer  Viertel  und  fallen  auf  die  erste  Hälf- 
te eines  im  geltenden  3/2-Metrums  schwächeren  Taktteiles  (vgl.  T.  I3, 2^,  42). 
Diese  Unterbrechungen  des  Klangflusses  werfen  hinsichtlich  der  Phrasen- 
struktur die  wichtige  Frage  auf,  ob  es  sich  jeweils  um  das  Ende  einer  Teil- 
phrase handelt.  Im  ersten  Fall  ist  dies  leicht  zu  beantworten.  Diese  Pause 
unterbricht  die  aufsteigende  Linie  b-c-des-es,  die  zusammen  mit  dem 
fallenden  Tritonus  und  dessen  Auflösung,  die  folgende  Rückkehr  zum 
Grundton  b,  eine  Kurve  bilden,  deren  Unteilbarkeit  fraglos  scheint.  Hier 
setzt  sich  also  eine  im  Aufbau  begriffene  Spannung  über  die  Unterbrechung 
hinweg  fort;  die  Pause  hat  überbrückende  Funktion.  Anders  ist  es  mit  der 
Pause  nach  der  genannten  Rückkehr  zum  Grundton,  die  ein  Atemholen  nach 
dem  Ende  einer  ersten  Teilphrase  unterstreicht.  Der  dritte  Fall  schließlich  ist 
zweideutig:  Einerseits  handelt  es  sich  bei  der  Dreitonfigur  am  Anfang  des 
vierten  Taktes  um  eine  nachgebende  Geste,  die  auf  eine  zweite  phrasierende 
Pause  schließen  lässt;  andererseits  kann  man  in  T.  3-4  eine  variierte  (mit 
einem  kurzen  Auftakt  eingeleitete  und  durch  Augmentation  der  Werte  am 
Schluss  ausgedehnte)  Sequenz  der  ersten  Teilphrase  erkeimen: 

i*'Hjj'JIJ,jj'jljJj]JJJJJBJ)J"jJU 

T  • .        1  fi  ■■  Tritonus+Auflösung 

Tritonus+Auflosung  " 

Angesichts  der  strukturellen  Analogie  sollte  die  variierte  Sequenz  ebenfalls 
als  Einheit  und  die  Pause  als  Spannung  erhaltend  verstanden  werden. 
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Die  harmonische  Entwicklung,  die  allerdings  hinter  den  stark  chroma- 
tisch durchsetzten  Linien  oft  nur  mit  Mühe  auszumachen  ist,  bekräftigt  diese 
Auffassung.  Wie  der  letzte  Themeneinsatz  besonders  deutlich  zeigt,  harmo- 
nisiert Bach  die  beiden  Teilphrasen  in  auffälliger  Entsprechung.  Dabei  ist  es 
besonders  \\  ichtig  zu  beobachten,  dass  er  am  Ende  der  ersten  Teilphrase  den 
Ganzschluss  vermeidet  und  die  erwartete  Tonika  stets  durch  einen  anderen 
Akkord  -  und  sei  es  nur  der  gleichnamige  Durakkord  -  ersetzt. 


1  ü  i 

ii'  I 

P 
i 

d 

1 

Ii 

M 

Aus  der  thematischen  Struktur  mit  zwei  analogen  Teilphrasen,  der  har- 
monischen Entwicklung  und  der  unzweifelhaft  entspannenden  Geste  zu 
Beginn  des  vierten  Taktes  ergibt  sich  die  folgende  dynamische  Gestaltung: 
Einer  Steigerung  während  des  Aufstiegs  zu  einem  ersten  Höhepunkt  auf 
dem  ersten  vii^-Akkord  in  T.  2j  folgt  eine  Entspannung  und  phrasierende 
Pause;  eine  zweite,  stärkere  Steigerung  während  des  analogen  (ornamen- 
tierten) Aufstiegs  gipfelt  in  einem  wieder  als  vii'  harmonisierten  zweiten 
Höhepunkt  in  T.  4,,  dem  eine  ganz  kleine  Entspannung  auf  der  Ebene  der 
ornamentalen  Oberfläche  folgt.  Nach  der  nun  folgenden  Pause  wird  das  ges 
auf  der  Ebene  der  essentiellen  Linienführung  in  einer  Intensität,  die  nur 
wenig  unter  der  des  zw  eiten  Höhepunkts  liegt,  wieder  aufgegriffen  und  nun 
erst  über  den  Tritonusabfall  und  dessen  ornamentierte  Auflösung  einer 
richtigen  Entspannung  zugeführt. 

Die  vierundzwanzig  Themeneinsätze  der  Fuge  sind  außergewöhnlich 
gleichmäßig  verteilt.  In  der  folgenden  Tabelle  sind  Themen-Umkehrungen 
durch  Sternchen  bezeichnet. 


1. 

T. 

1-5, 

A 

9. 

T.  42-46, 

17. 

T.  80-84, 

S* 

2. 

T. 

5-  9, 

S 

10. 

T.  46-50, 

A* 

18. 

T.  80,-84. 

T 

T. 

ll-15i 

B 

11. 

T.  52-56, 

S* 

19. 

T.  89-93, 

B 

4. 

T. 

17-21i 

T 

12. 

T.  58-62, 

B* 

20. 

T.  89.-93. 

A* 

5. 

T. 

27-31, 

T 

13. 

T.  67-71, 

j* 

21. 

T.  96-100", 

S 

6. 

T. 

272-312 

A 

14. 

T.  672-712 

S* 

22. 

T.  96-100, 

A 

7. 

T. 

S 

15. 

T.  73-77, 

A* 

23. 

T.  96.-99. 

■p* 

8. 

T. 

332-372 

B 

16. 

T.  732-772 

B* 

24. 

T.  962-992 

B* 
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Das  Thema  erfährt  eine  reale  Antwort,  die  sich  von  der  Dux-Yorm 
allenfalls  durch  einen  Dur-Schluss  (S:  T.  5-9)  unterscheidet.  In  anderen 
Fällen  ist  das  Phrasenende  zweimal  verkürzt  (B/T:  T.  96-99)  und  dreimal  zu 
einer  metrisch  'weiblichen'  Endung  verlängert  (S:  T.  9,  B:  T.  15,  S:  T.  56). 
Genau  die  Hälfte  der  Themeneinsätze  erklingen  in  Umkehrung.  Ebenso 
symmetrisch  ist  der  Aufbau  in  Hinblick  auf  Eng-  und  Parallelführungen: 

•  achtmal  erklingt  das  Thema  als  Einzel-Einsatz  -  viermal  in  Original- 
gestalt, viermal  in  Umkehrung; 

•  acht  Einsätze  bilden  einfache  Engführungen  -  vier  davon  paaren  je 
zwei  Themeneinsätze  in  Originalgestalt,  die  anderen  vier  paaren 
ausschließliche  Umkehrungen; 

•  vier  Einsätze  nehmen  an  gemischten  Engführungen  aus  Original  und 
Umkehrung  Teil  (darunter  sind  also  zwei  in  Originalgestalt,  zwei  in 
Umkehrung); 

•  vier  Einsätze  erklingen  in  einer  Kombination  aus  Eng-  und  Parallel- 
führung -  je  zwei  in  Originalgestalt  und  in  Umkehrung. 

Trotz  der  starken  Betonung  des  Themas  entwirft  Bach  ein  regelmäßiges 
Kontrasubjekt  sowie,  stellvertretend  für  eine  zweite  Gegenstimme,  eine  kur- 
ze kontrapunktische  Figur.  KS  1  ist  charakterisiert  durch  einen  kurz  unter- 
brochenen chromatischen  Aufstieg  (vgl.  T.  5:  a-b-h-c,  T.  6:  c-des-d-es-e-f), 
ergänzt  durch  eine  ornamentierte  Vorhalt- Auflösimg-Figur  und,  nach  einer 
weiteren  Pause,  deren  absteigende  Sequenz.  (Der  oberflächlich  zweigeteilte 
Abstieg  mit  seiner  indirekten  Chromatik  f-e-es-d  wirkt  quasi  sy  mmetrisch 
zur  direkten  Chromatik  des  Aufstiegs.)  Bezüglich  Phrasenstruktur  und 
Dynamik  entsteht  somit  ein  wirklicher  Gegensatz  zwischen  dem  Thema  und 
seiner  prominentesten  Gegenstimme;  dies  geht  so  weit,  dass  KSl  sogar  ein 
oder  zwei  Viertel  später  als  das  Thema  endet.  Die  ganze  Phrase  begleitet 
jeden  weiteren  Themeneinsatz  in  Originalgestalt.  Die  KSl -Umkehrung,  die 
die  Umkehrungseinsätze  des  Themas  umgibt,  bricht  nach  der  langen  Note  ab 
(vgl.  A:  T.  42-45.  T:  T.  46-49,  A:  T.  52-54,  S:  T.  59-61),  im  Zusammenhang 
mit  der  gemischten  Engführung  sogar  noch  früher  (vgl.  A;  T.  82-83).  KS2 
ist  ein  ungewöhnlicher  Begleiter.  Es  ist  viel  kürzer  als  das  Thema  und 
unterstreicht  immer  nur  dessen  Aufstieg  zum  zweiten  Höhepunkt.  Zudem  ist 
seine  Kontur  vage;  die  einzigen  Konstanten  sind  sein  Rhythmus  und  seine 
Artikulation:  Drei  Viertel,  jeweils  durch  einen  Keil  energisch  verkürzt  und 
durch  eine  Viertelpause  zusätzlich  getrennt,  münden  in  einer  Schlussnote 
unterschiedlicher  Länge.  Meist  geht  ein  Auftakt  voraus.  So  wenig  charakte- 
ristisch diese  Figur  erscheinen  mag,  ist  sie  doch  zuverlässig  in  allen  weite- 
ren Themeneinsätzen  imd  Engführungen  zu  finden. 
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Die  Fuge  umschließt  dreizehn  themafreie  Passagen.  Da  das  Thema  und 
seine  Kontrasubjekte  nicht  gemeinsam  beginnen  oder  enden  und  Engfüh- 
rungen so  ungewöhnlich  häufig  sind,  gibt  es  etliche  Stellen,  in  denen  sich 


primäre  und  sekundäre  Komponenten  überschneiden. 

ZI 

T.  9-II1 

Z8     T.  62  -67, 

Z2 

T.  15-17i 

Z9     T.  71-73, 

Z3 

T.  21-27i 

ZIO    T.  77-80, 

Z4 

1  .  J  1-JJi 

ZU  1.84-89, 

Z5 

T.  37-42i 

Z12    T.  93-96, 

Z6 

T.  50-52, 

Z13    T.  100-101 

Z7 

T.  56-58, 

Das  Zwischenspielmaterial  besteht  aus  Teilsequenzen  der  Themen-  und 
KSl -Endglieder  sowie  vier  unabhängigen  Motiven.  Außer  Z 13  am  Schluss 
der  Fuge  beschränkt  sich  kein  Zwischenspiel  auf  die  Funktion  als  Schluss- 
formel. Die  Motive  sind  jeweils  auf  ein  einziges  Zwischenspiel  beschränkt. 
Zw  ei  sind  hybrid,  insofern  sie  sich  auf  verschiedene  primäre  Komponenten 
beziehen  lassen.  In  Z12  dominiert  KSl  (vgl.  S/A:  T.  93-95),  während  man 
in  Z3  eine  Mischform  der  beiden  Kontrasubjekte  erkennt  (vgl.  B:  T.  21-22 
g  bis  b  sowie  T.  22-23,  23-24).  Ein  eigenständiges  Motiv  wird  in  Z6 
eingeführt  und  imitiert  (vgl.  A:  T.  50-51  as  bis  des,  T:  T.  51-52  c-f),  ein 
anderes  in  Z8  (vgl.  A:  T.  62-63  es  bis/  S:  T.  63-64  b  bis  h;  ebenso  S/A:  T. 
64-66,  und  S:  T.  66-67,). 

Der  Grundcharakter  dieser  Fuge  ist  'eher  ruhig'.  Die  Halben  des  alla 
breve-MQtmms  sollten  gelassen  schwingen.  Das  Tempoverhältnis  zum 
Präludium  ist  komplex;  es  kann  über  zwei  unterschiedliche  Eselsbrücken 
erreicht  werden:  Zwei  Takte  im  Präludium  werden  zu  einem  Takt  in  der 
Fuge  oder  eine  imaginäre  Triolenviertel  im  Präludium  wird  zur  Fugen- 
Achtel  (Metronomvorschlag:  Halbe  im  Präludium  =  88,  in  der  Fuge  =  66). 
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In  der  Artikulation  dieser  Fuge  ist  legato  vorherrschend.  Es  gibt  jedoch 

etliche  wesentliche  Ausnahmen:  In  der  ersten  Teilphrase  des  Themas  hat 
Bach  den  schlichten  Aufstieg  mit  Keilen  markiert.  Diese  bezeichnen  eine 
absichtsvolle,  meist  energische  Abkürzung  der  Note.  Obwohl  die  Keile 
nicht  durchgängig  wiederkehren,  sollte  derselbe  Gestaltungsansatz  doch  auf 
alle  weiteren  Themeneinsätze  übertragen  werden.  KS2  hat  ebenfalls  Keile 
auf  dreien  seiner  wenigen  Noten.  Diese  sind  besonders  aussagekräftig,  da 
sie  Pausen  vorangehen,  die  den  Klangfluss  ohnehin  unterbrochen  hätten, 
was  beweist,  dass  es  um  mehr  als  nur  die  Trennung  der  Noten  geht.  Wie  im 
Thema  sollte  auch  hier  die  Artikulationsanweisung  als  für  alle  weiteren 
Einsätze  gleichermaßen  geltend  verstanden  werden.  Es  bleibt  jedoch  der 
Entscheidung  jedes  Interpreten  überlassen,  ob  die  betonte  Verkürzung  auch 
für  die  gelegentlichen  gleichrhythmischen  Parallelen  (vgl.  A:  T.  19,  B:  T.44, 
T:  T.  60)  und  für  die  aus  KS2  abgeleiteten  Zwischenspielmotive  gelten  soll. 
Non  legato  ist  außerdem  angesagt  für  gereihte  Sprünge  (vgl.  S  +  T:  T.  25-26, 
B:  T.  39-41,  62-67)  sowie  für  unerwartete  Erweiterungen  des  Themas  (vgl. 
S:  T.  9,  56  und  84;  B:  T.  15)  und  deren  Sequenzen  oder  Imitationen.  Wie 
immer  müssen  zudem  alle  Noten  in  kadenziellen  Bassgängen  getrennt 
gespielt  werden  (vgl.  T.  45-46,  52-53). 

Der  Notentext  enthält  nur  eine  Verzienmg,  den  kadenziellen  Praller  in 
T.  100.  Er  wird  stufenweise  erreicht  und  beginnt  daher  mit  der  Hauptnote, 
kann  im  Schhxss-ritardando  fünftönig  gespielt  werden  und  endet  spätestens 
auf  dem  Achtelwert  vor  dem  antizipierten  Auflösungston  b. 

Der  Bauplan  der  Fuge  ist  so  klar,  dass  eine  raffinierte  Analyse  unange- 
bracht wäre.  Es  gibt  fünf  Durchführungen  mit  je  vier  Themeneinsätzen  -  je 
einer  in  jeder  der  vier  Stimmen  -  sow  ie  ein  oder  mehrere  verbindende  und 
ein  abschließendes  Zwischenspiel,  dazu  eine  Coda  mit  vier  quasi  gleich- 
zeitigen Einsätzen  und  einer  Schlusskadenz  in  Z13. 

•  Durchführung  I  enthält  vier  Einsätze  in  der  Originalgestalt  (A  S  B  T). 
Die  verbindenden  Zwischenspiele  sind  kurz  und  bestehen  ausschließlich 
aus  Sequenz-Erweiterungen  der  vorausgehenden  Einsätze;  Z3  beschließt 
die  Durchfuhrung  mit  einer  verzögerten  Oberstimmen-Auflösung  in 
T.  27;.  Harmonisch  stehen  alle  Einsätze  in  der  Grundtonart,  und  auch 
das  abschließende  Zw  ischenspiel  geht  nicht  über  b-Moll  hinaus. 

•  Durchführung  II  beginnt  dreistimmig  und  umfasst  zwei  Engführungen, 
die  zuerst  die  beiden  Innen-,  dann  die  beiden  Außenstimmen  paaren. 
Auch  hier  ist  das  verbindende  Zw  ischenspiel  kurz  und  sequenzierend, 
das  abschließende  Z5  dagegen  länger  und  thematisch  anspruchsvoller. 
Die  Durchführung  beginnt  in  b-Moll,  doch  die  zweite  Engführung 
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wendet  sich  der  Tonikaparallele  Des-Dur  zu,  in  der  auch  Z5  verbleibt. 

Erst  der  letzte  Takt  des  Zwischenspiels  kehrt  zur  Grundtonart  zurück. 

•  Durchführung  III  führt  die  Umkehrung  des  Themas  mit  vier  Einzel- 
einsätzen ein.  Wie  in  Durchführung  I  folgen  die  ersten  beiden  Einsätze 
einander  direkt,  während  die  weiteren  durch  Je  zweilaktige  Zwischen- 
spiele getrennt  sind.  Allerdings  sind  diese  Zwischenspiele  viel  inhalts- 
reicher als  die  zu  Beginn  der  Fuge.  Harmonisch  modulieren  die  vier 
Einsätze  von  der  Tonika  zur  Subdominante  es-MoU.  Bedingt  durch  die 
Umkehrung  enden  Einsätze  allerdings  nicht  immer  in  der  Tonart,  in  der 
sie  begonnen  haben  (vgl.  T.  52  mit  T.  56  und  T.  58  mit  T.  62).  Doch  das 
abschließende  Zwischenspiel  kehrt  auch  hier  nach  b-Moll  zurück. 
Durchführung  IV  entspricht  Durchführung  11  in  ihrem  Aufbau  aus  zwei 
Engführungen,  einem  verbindenden  und  einem  abschließenden  Zwi- 
schenspiel; sie  bezieht  sich  auf  Durchführung  III  zurück,  insofern  sie 
ausschließlich  die  Umkehrung  des  Themas  verwendet.  Harmonisch  ste- 
hen die  beiden  Engführungen  in  der  Tonika  und  der  Dominante. 

•  Durchführung  V  paart  in  ihren  zwei  Engführungen  jeweils  Einsätze  in 
Originalgestalt  und  Umkehrung.  Das  verbindende  Zwischenspiel  geht 
auch  hier  sequenzierend  aus  dem  vorausgehenden  Einsatzpaar  hervor, 
überrascht  aber  durch  eine  unerwartete  Ausdehnung  von  fünf  Takten; 
das  (hier  kürzere)  abschließende  Zwischenspiel  ist  vergleichsweise 
unabhängiger.  Harmonisch  bringt  die  zweite  Engführung  die  endgültige 
Rückkehr  zur  Grundtonart.  Z12  mit  seiner  absteigenden  Sopranlinie, 
seinem  vom  Tenor  zum  Bass  gereichten  Dominant- Orgelpunkt  und 
seinem  abschließenden  Dominant-Septakkord  liefert  eine  zwingende 
Vorbereitung  auf  die  bestätigende  Kadenz  in  der  Grundtonart.  T.  96 
enttäuscht  diese  Erwartung  jedoch  mit  einem  Trugschluss.  Dieser  liefert 
eine  überzeugende  Überleitung  zur  kurzen,  mächtigen  Coda. 

•  Die  Coda  übertrifft  alles  bisher  Gehörte,  indem  sie  die  gemischten  Eng- 
führungen der  fünften  Durchführung  zu  einem  einzigen  Block  zAveier 
enggefuhrter  Paralleleinsätze  komprimiert.  Die  beiden  Umkehrungen  in 
T  +  B  sind  leicht  verkürzt  und  geben  schon  gegen  Ende  von  T.  99  den 
Weg  frei  für  eine  Schlussformel,  der  sich  die  oberen  Stimmen  erst  in 
T.  100-101  anschließen. 

(Der  Aufbau  dieser  Fuge  zeigt  verblüffende  Ähnlichkeit  mit  dem  der 
dis-Moll-Fuge  aus  Band  I  des  Wohltemperierten  Klaviers;  vgl.  oben  Seite 
146-152). 
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T      1      2      3     4      5      6      7      8      9     10    11     12    13    14     15    16    17    18    19    20    21    22    23    24    25    26  27 
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Der  Spannungsverlauf  in  dieser  Fuge  präsentiert  sich  als  lange,  mächtige 
Steigerung  in  zwei  aufeinander  folgenden  Schwüngen:  I  <  II,  III  <  IV. 
Durchführung  V  beginnt  in  höherer  Intensität  als  die  vier  vorausgehenden, 
nimmt  in  den  aufsteigenden  Sequenzen  des  Zwischenspiels  noch  an  Span- 
nung zu  willigt  erst  dann  in  eine  leichte  Entspannung  ein.  Der  Trugschluss 
sollte  die  Hörer  überraschen,  die  Coda  alles  überstrahlen. 


Präludium  in  H-Dur 


Das  H-Dur-Präludium  besteht  vorwiegend  aus  virtuosem  Laufwerk. 
Spitzentonlinien  beherrschen  den  Höreindruck;  motivisches  Material  spielt 
kaum  eine  Rolle. 

Die  erste  harmonische  Entwicklung  schließt  in  T.  11-12,  wo  sie  die 
Modulation  von  der  Grundtonart  H-Dur  zur  Dominante  Fis-Dur  bestätigt. 
Nur  fünfeinhalb  Takte  später  moduliert  Bach  weiter  zur  Tonikaparallele  gis- 
MoU.  Da  diese  Kadenz  mit  einem  Wechsel  der  Oberflächenfiguration 
zusammenfällt,  muss  sie  als  strukturell  rele^  ant  betrachtet  werden. 

Insgesamt  besteht  das  Stück  aus  sechs  Abschnitten,  von  denen  nur  einer 
(hier  mit  Sternchen  gekermzeichnet)  in  einem  Halbschluss  endet. 


I 

T. 

l-12i 

1- 

-V 

H-Dur — Fis-Dur 

II 

T. 

12-173 

V- 

—vi 

Fis-Dur — gis-MoU 

III 

T. 

173-233 

vi- 

-I 

gis-MoU — H-Dur 

IV 

T. 

233-283 

1- 

-iii* 

H-Dur— dis-Moll 

V 

T. 

283-331 

iii- 

-V 

dis-MoU — Fis-Dur 

VI 

T. 

33-46 

V- 

-I 

Fis-Dur— H-Dur 

Aufgrund  der  deutlichen  Rückkehr  zur  Grundtonart  in  der  Mitte  lässt 
sich  das  Präludium  in  zwei  Hälften  teilen.  Die  beiden  äußersten  Abschnitte 
sind  mit  zwölf  bzw  .  vierzehn  Takten  wesentlich  länger  als  alle  dazwischen 
liegenden  und  ergänzen  einander  zudem  symmetrisch  in  ihrer  harmonischen 
Entwicklung:  I  =  Tonika — Dominante,  VI  =  Dominante — Tonika.  Auch  die 
beiden  innersten  Abschnitte  sind  bezüglich  ihrer  harmonischen  Progression 
analog,  insofern  die  Modulation  von  der  Tonikaparallele  zur  Tonika  in  III 
der  von  der  Dominantparallele  zur  Dominante  in  IV  entspricht.  Wie  gezeigt 
werden  soll,  spiegeln  sich  diese  harmonischen  Beziehungen  jeweils  auch  in 
Entsprechungen  des  Materials  und  der  Textur. 

Der  Grundcharakter  des  Präludiums  ist  lebhaft.  Die  im  ganzen  Stück 
nicht  ein  einziges  Mal  unterbrochene  Sechzehntelbewegung  unterstreicht 
diesen  Eindruck  ebenso  wie  die  Skalen  und  akkordischen  Figurationen.  Auch 
die  begleitenden  Achtel  beschränken  sich  mit  Ausnahme  der  Takte  12-14 
und  23-27  auf  Dreiklangsbrechungen.  Das  Tempo  darf  schnell  sein;  die  obe- 
re Grenze  wird  durch  die  saubere  Ausführung  der  Ornamente  markiert. 
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Der  Anschlag  sollte  in  diesem  Stück  sehr  leicht  sein.  Die  Artikulation 

erfordert  federndes  non  legato  für  die  begleitenden  Achtel  und  sprühendes 
quasi  legato  für  die  Sechzehntel.  Breiteres  non  legato  empfiehlt  sich  für  die 
wenigen  melodischen  Achtel,  und  echtes  legato  ist  auf  die  Verzierungen 
beschränkt.  Bach  hat  dieses  Präludium  tatsächlich  reich  verziert;  es  hilft  ent- 
scheidend, sich  all  diese  Triller.  Schleifer  und  Vorhalte  als  ausgeschriebene 
Notenwerte  vorzustellen  -  das  macht  sie  nicht  nur  weniger  beängstigend, 
sondern  klärt  vor  allem  ihre  metrische  Position.  Dabei  ist  zu  beachten,  dass 
Triller  in  der  linken  Hand  dasselbe  Tempo  haben  müssen  wie  die  in  der 
Rechten  und  dass  Schleifer  wie  der  in  T.  23,  die  Teil  einer  melodischen 
Figur  sind,  auf  alle  späteren  Einsätze  dieser  Figur  übertragen  werden  müs- 
sen, in  diesem  Fall  auf  die  beiden  Sequenzen.  (Ein  ähnlicher  Schleifer  in  T. 
263  ist  vermutlich  wegen  des  nötigen  Vorzeichens  auskomponiert.) 


T.  1-2 


ß  ß 

i 

i 

--p — 

'«II  'E'Shl 

— 

■+>-r 

ft-|',.f  . 

 e- 

Die  melodische  Orientierung  in  diesem  Präludium  entsteht,  wie  schon 
erwähnt,  durch  Spitzentonlinien,  besonders  in  den  Abschnitten  1, 11  und  VI. 
Abschnitt  I  enthält  zwei  grundlegende  Figuren,  die  unterschiedliche  Kurven 
erzeugen.  Die  rechte  Hand  bildet  in  T.  3-6  einen  Aufstieg  in  Terzenparal- 
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lelen,  der  nach  dem  dynamischen  Höhepunkt  von  einem  Abstieg  in  T.  7-12, 
beantwortet  wird.  In  Abschnitt  VI  bildet  Bach  aus  denselben  Komponenten 
ein  etwas  anderes  Muster;  vgl.  die  absteigende  Linie  der  rechten  Hand  in 
T.  38-45i.  Die  beste  dynamische  Gestaltung  -  die  allerdings  wegen  des 
dafür  nötigen  'langen  Atems'  gar  nicht  leicht  ist  -  wäre  ein  durchgehendes 
diminuendo  von  T.  38  bis  zum  Ende  der  Komposition. 

Abschnitt  II  beginnt  mit  vier  Takten,  in  denen  die  beiden  oberen  Stim- 
men eines  hier  kurzzeitig  dreistimmigen  Satzes  melodische  Achtel  spielen, 
deren  lange  Noten  ebenfalls  übergreifend  aufsteigenden  Linien  unterliegen. 
Abschnitt  IV,  der  mit  nur  fünf  Takten  kürzeste  des  Präludiums,  ist  der 
melodisch  intensivste.  Dies  wirkt  besonders  stark,  da  die  ihn  einrahmenden 
Abschnitte  III  und  V  in  Toccata-Textur  gehalten  sind  und  melodische 
Linien  weder  direkt  noch  indirekt  bilden.  Abschnitt  IV  dagegen  ist  konse- 
quent dreistimmig  und  bildet  sogar  ein  echtes  kleines  Motiv:  In  der  Ober- 
stimme (T.  24-25)  mündet  ein  reich  verzierter  fallender  Dreiklang  in  einen 
Okta\  Sprung,  be\  or  er  in  der  Mittelstimme  von  entspannenden  Achteln  er- 
gänzt wird.  Die  Kombination  wird  zunächst  genau,  dann  erweitert  sequen- 
ziert und  führt  erst  nach  "Seufzer"-Paaren  und  einem  quasi-kadenziellen 
Triller  zum  Halbschluss  am  Ende  dieses  Abschnitts.  Das  Notenbeispiel  zeigt 
in  vereinfachter  Form  die  Hauptlinien  in  den  diskutierten  Abschnitten. 
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Fuge  in  H-Dur 


Das  Thema  der  H-Dur-Fuge  hat  zwei  regelmäßige  Varianten;  die  eine 
endet  mit  Erreichen  der  Tonika-Harmonie  auf  einem  starken  Taktschlag, 
hier  in  T.  4i  (diese  Version  einer  Komponente  wird  in  Analogie  zum 
entsprechenden  Phänomen  im  griechischen  Versmaß  'männlich'  genannt); 
die  andere  ("weibliche')  Endung  fügt  dem  Tonikaschluss  noch  eine  passive 
Erweiterung  hinzu,  die  hier  bis  T.  5;  reicht.  Die  weibliche  Endung  dient  oft 
als  metrische  Ergänzung;  in  diesem  Fall  sorgt  sie  dafür,  dass  das  Thema 
viertaktig  wird.  Als  typische  Emeiterung  einer  Phrase  ist  sie  stets  ohne 
eigene  harmonische  Aktivität;  es  überrascht  daher  nicht,  dass  Bach  diesen 
Takt  im  Verlauf  der  Fuge  vielfach  modifiziert. 

Der  Rumpf  des  Themas  bis  zum  männlichen  Schluss  besteht  ausschließ- 
lich aus  halben  Noten  und  bildet  eine  unteilbare  Geste.  Mit  Ausnahme  des 
Schrittes  vom  Leitton  zum  Grundton  verwendet  das  Thema  keine  Sekunden, 
sondern  nur  größere  Intervalle.  Das  harmonische  Gerüst  ist  eine  einfache 
Kadenz  mit  einer  Funktion  pro  Takt: 

weibliche 
Endung 


e-pf 

t-my- 

I 

w 

V 

] 

Wie  der  Spannungsverlauf  im  Thema  gestaltet  wird,  hängt  davon  ab,  ob 

man  die  harmonische  oder  die  melodische  Aussage  als  wesentlicher  empfin- 
det. Wer  den  melodischen  Aufstieg  für  entscheidend  hält,  wird  den  ganzen 
Rumpf  als  ein  einziges  crescendo  spielen  wollen.  Wo  eine  weibliche  En- 
dung mit  der  ursprünglichen  oder  einer  ähnlichen  fallenden  Linie  folgt,  wird 
die  Steigerung  durch  ein  diminuendo  ergänzt;  wenn  der  Rumpf  direkt  in 
Zwischenspielmaterial  übergeht,  findet  keine  Entspannung  statt.  (Bei  dieser 
Option  muss  darauf  geachtet  werden,  dass  die  Steigerung  nicht,  wie  es  für 
romantische  Melodien  normal  wäre,  während  der  absteigenden  Schritte 
unterbrochen  wird  und  das  Thema  dadurch  in  zwei  teilt.)  Wer  dagegen  die 
harmonische  Aussage  in  diesem  Thema  für  aussagekräftiger  hält,  wird  das 
die  Subdominant-Harmonie  etablierende  gis  im  zweiten  Takt  als  Höhepunkt 
wählen;  in  diesem  Fall  erstreckt  sich  das  anschließende  diminuendo  über 
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zwei  Takte  bei  männlicher  und  über  drei  Takte  bei  weiblicher  Endung.  (Bei 

dieser  Option  ist  es  wichtig,  das  eis  in  T.  3  noch  nicht  zu  leise  zu  spielen,  da 
sonst  hier  ein  Bruch  in  der  Phrase  entsteht.)  Wie  sich  denken  lässt,  haben 
diese  sehr  verschiedenen  Gestaltungsaltemativen  weitreichende  Auswirkun- 
gen auf  das  Erscheinungsbild  der  ganzen  Fuge. 

Die  Fuge  hat  insgesamt  vierzehn  Themeneinsätze.  Die  Tabelle  gibt 
jeweils  das  Ende  der  Rumpf-Version  an;  ein  Sternchen  kennzeichnet  Ein- 
sätze mit  einer  weiblichen  Endung  ähnlich  der  in  T.  4-5. 


1. 

T. 

1-4, 

B* 

8. 

T.  42-45, 

S 

2. 

T. 

5-  8i 

j* 

9. 

T.  48-51i 

B 

3. 

T. 

10-13i 

A* 

10. 

T.  53-56i 

T 

4. 

T. 

14-17i 

S* 

11. 

T.  60-63i 

T 

5. 

T. 

19-22i 

B(*) 

12. 

T.  75-78, 

B 

6. 

T. 

27-30) 

T 

13. 

T.  85-88i 

T 

7. 

T. 

35-38i 

A 

14. 

T.  93-96, 

S 

Der  Themen-Rumpf  bleibt  im  ganzen  Stück  unverändert;  Bach  ver^ven- 
det  weder  Umkehrungen  noch  Eng-  oder  Parallelflihrungen.  Dies  lässt  viel 
Raum  für  Kontrasubjekte,  von  denen  es  denn  auch  gleich  drei  gibt.  Zwei 
da\  on  sind  allerdings  auf  die  erste  Durchführung  beschränkt;  nur  das  dritte 
bleibt  dem  Thema  für  den  Rest  der  Fuge  treu  und  findet  sich  sogar  in 
manchen  Zwischenspielen.  KSl  erklingt  erstmals  in  B:  T.  5-8j,  mit  weib- 
licher Endung  bis  T.  9,.  Sein  Rumpf  besteht  aus  drei  ähnlich  gebauten,  als 
Sequenzen  angelegten  Takten,  die  jeweils  eine  perfekte  Kurve  aus  einem 
zur  Synkope  aufsteigenden  Auftakt  und  einem  dreitönigen  Abstieg  bilden. 
Zwischen  den  Teilphrasen  sollte  deutlich  phrasiert  werden;  Absetzen  ist 
möglich,  eine  dynamische  Grenzziehung  zwischen  endender  Entspannung 
und  neuer  Steigerung  dagegen  unverzichtbar.  Die  weibhche  Endung  ist  als 
Erweiterung  entworfen,  die  nicht  abgetrennt  wird  und  lediglich  die  Entspan- 
nung verlängert.  KS2  tritt  zum  ersten  Mal  in  B:  T.  10-14,  auf  Es  beginnt 
ebenfalls  mit  einem  Auftakt  zu  einer  S\nkope,  doch  sind  sowohl  die 
Synkope  selbst  als  auch  die  folgende  Entspannung  länger.  Die  zweitaktige 
Teilphrase  bringt  eine  Steigerung  bis  T.  13  (erstes  oder  zweites  Viertel)  und 
eine  Entspannung  bis  zum  Schluss. 

Diese  beiden  frühen  Kontrasubjekte  lenken  die  Aufmerksamkeit  der 
Hörer  auf  die  längere  Form  des  Themas  mit  weiblicher  Endung.  Dies  ist 
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besonders  im  Falle  von  KS2  offensichtlich,  das  die  ursprünglich  als  Ganz- 
schluss  angelegte  Harmonie  am  Ende  des  Themen-Rumpfes  zum  Trug- 
schluss  umdeutet.  (Vgl.  in  T.  13i  das  gis  im  Bass,  das  den  erwarteten  H- 
Dur-Dreiklang  in  einen  gis-MoU-Dreiklang  verwandelt  und  die  Auflösung 
damit  auf  T.  14;  A  crschiebt.  Ähnliches  ergibt  sich  auch  in  T.  17-18.)  Inter- 
preten, die  sich  entschlossen  haben,  der  harmonischen  Anlage  des  Themas 
den  Vorzug  zu  geben,  werden  diese  "Umleitung'  besonders  lohnend  finden. 


m 

9  

m 

fei 

m 

-  <  ~ 

-LI — &- 

KS3  wird  in  S:  T.  28-30j  eingeführt  und  begleitet  fast  alle  weiteren 
Themeneinsätze.  Es  besteht  ausschließlich  aus  Achteln,  die  sich  arabesken- 
artig abwärts  winden,  und  kann  als  ornamentierte  Imitation  des  zentralen 
Themensegments  gelesen  werden.  Die  imitative  Beziehung  bestimmt  die 
dynamische  Gestaltung,  die  sich  nach  der  jeweils  für  das  Thema  gewählten 
Option  richtet. 


Die  H-Dur- Fuge  umschheßt  zwölf  themafreie  Passagen.  Das  Thema  mit 
seinen  zwei  möglichen  Endungen  wirft  allerdings  die  Frage  auf,  wo  genau 
jeweils  das  sekundäre  Material  beginnt.  In  allen  von  KS2  begleiteten 
Einsätzen  ist  die  Antwort  eindeutig,  da  die  Trugschlusswendung  nicht  er- 
laubt, die  weibliche  Endung  von  Thema  und  KS  1  als  beliebig  anzusehen.  In 
T.  22  jedoch  fehlt  KS2,  die  weibliche  Endung  von  KSl  ist  in  eine  Über- 
bindung verwandelt  imd  die  des  Themas  so  transponiert,  dass  sich  die 
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Harmonie  nach  der  Rückkehr  zur  Tonika  ändert.  In  einem  solchen  Fall  muss 
angenommen  werden,  dass  T.  22  nicht  mehr  zum  vom  Thema  bestimmten 
Feld  gehört.  Doch  auch  diese  logisch  zufriedenstellende  Lösung  wird  in 
Frage  gestellt  angesichts  der  Tatsache,  dass  in  späteren  Durchführungen 
ethche  Themeneinsätze  ganz  ohne  Tonika-Abschluss  enden,  da  das  KS3- 
Ende  oft  unaufgelöst  übergebunden  ist  (vgl.  z.B.  T.  SOj).  In  allen  Themen- 
einsätzen, deren  weibliche  Endung  nicht  zweifelsfrei  ist,  wird  daher  hier  aus 
praktischen  Gründen  angenommen,  dass  das  folgende  Zwischenspiel  bereits 


nach  der  männlichen  Endung  beginnt. 

ZI 

T.  9-10, 

Z7 

T. 

51-53 

Z2 

T.  18-19, 

Z8 

T. 

56-60, 

Z3 

T.  22-27, 

Z9 

T. 

63-75, 

Z4 

T.  30-35, 

ZIO 

T. 

78-85, 

Z5 

T.  38-42, 

zu 

T. 

88-93, 

Z6 

T.  45-48, 

Z12 

T. 

96-104 

Diese  Zwischenspiele  verwenden  vielerlei  Materialbausteine.  Es  gibt 
Zitate  aus  den  Kontrasubjekten  (besonders  aus  KSl  und  KS3),  kleine 
unabhängige  Figuren  sowie  mehrstimmige  Sequenzmodelle.  ZI  und  Z2  sind 
kurze,  zusammengehörige  Einsätze  verbindende  Zwischenspiele.  Ihr  charak- 
teristisches Merkmal  ist  eine  variierte  Imitation  der  weiblichen  Themen- 
endung (vgl.  B:  T.  9-10,  A:  T.  18-19)  und  eine  Vorwegnahme  der  ersten 
KSl -Teilphrase  (vgl.  T:  T.  9-10  und  S:  T.  18-19).  Z3  verbindet  zunächst  die 
weibliche  Themenendung  und  deren  Sequenz  mit  neutralem  Material,  später 
dann  zwei  Zitate  der  KS  1 -Teilphrase  mit  einer  do — ti-do-Floskel  im  Alt  und 
einem  kadenziellen  Bassgang. Z4  stellt  zwei  vollständigen  Zitaten  von 
KS3  ein  aus  einem  aufsteigenden  Tetrachord  bestehendes  Motiv  gegenüber 
(Ml),  das  in  Z5  und  Z6  wiederholt  aufgegriffen  wird.  In  Z7  erklingt  das 
erste  Sequenzmodell;  vgl.  T.  51-52,  mit  T.  52-53,.  Z8  kombiniert  KS3- 
Fragmente  im  Bass  mit  frei  kontrapunktischen  Gegenstimmen  und  endet  in 
der  zweiten  ausdrücklichen  Kadenz  dieser  Fuge.  Z9,  das  längste 
Zwischenspiel  dieses  Stückes  mit  dem  unabhängigsten  Material,  kombiniert 
drei  Sequenzmodelle;  vgl.  absteigend  T.  63-65,  mit  T.  65-67,  und  (verkürzt) 
T.  67-68,;  aufsteigend  T.  683-69,  mit  T.  693-70,  und  7O3-7I3,  und  wieder 
absteigend  T.  7I3-73,  mit  T.  73-75,  ZIO  beginnt  mit  Ml-Zitaten,  viele 
davon  in  Umkehrung,  gefolgt  von  steigernden  Linien  und  abgerundet  von 

39 

Es  empfiehlt  sich,  den  in  Klammern  gesetzten  Haltebogen  in  S:  T.  25  zu  ignoneren,  um 
das  Wiedererkennen  der  KSl-Teilphrase  nicht  unnötig  zu  erschweren. 
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einer  reich  verzierten  dreistimmigen  Schlussformel.  ZU  stellt  ein  wieder 

anderes  Sequenzmodell  auf  (vgl.  A+T:  T.  89-91,  mit  T.  91-93i;  B:  T. 
883- 9O3  mit  T.  9O3-923).  In  Z12  führt  ein  unvollständiges  KS3-Zitat  zu  einer 
transponierten  Wiederaufnahme  der  verzierten  Schlussformel  aus  ZIO. 

Zusammenfassend  lässt  sich  also  sagen,  dass  \  ier  Zw  ischenspiele  -  Z3, 
Z8,  ZIO  und  Z12  -  mit  betonten  Ganzschlüssen  enden.  Neben  der  schon 
erwähnten  Entsprechung  der  beiden  Schlussformeln  kann  noch  eine  weitere, 
eher  strukturelle  als  oberflächlich  offensichthche  Analogie  ausgemacht  wer- 
den. Die  ersten  zwei  Zwischenspiele,  die  mit  KS  1  begleitete  Themenein- 
sätze verbinden,  verwenden  KS  1 -Material  sowie  eine  Ableitungsform  aus 
der  weiblichen  Themenendung;  die  ersten  zwei  Zwischenspiele,  die  mit  KS3 
begleitete  Themeneinsätze  verbinden,  kombinieren  KS3  mit  Ml. 

Der  Grundcharakter  der  H-Dur-Fuge  ist  'eher  nihig".  Dies  ist  angesichts 
der  scheinbar  gegensätzlichen  Aussage  von  Rhythmik  und  Intervallik  nicht 
unmittelbar  offensichtlich;  es  ergibt  sich  jedoch  aus  der  Komplexität:  Bach 
kombiniert  nicht  nur  zahlreiche  unterschiedliche  Notenwerte  (zu  den  thema- 
tischen Halben  treten  Viertel,  Achtel,  sogar  einzelne  Sechzehntel  sowie 
Synkopen  verschiedener  Länge),  sondern  verbindet  diese  zudem  in  einem 
ständigen  Netzwerk  miteinander  verschränkter  Figuren,  die  wahrzunehmen 
Zeit  braucht.  Das  Tempo  wird  durch  die  nötige  'Ruhe'  einerseits,  das  alla 
breve-Metmm  andererseits  eingegrenzt.  Für  das  Verhältnis  zum  Tempo  des 
Präludiums  empfiehlt  sich  die  Proportion  3:2 

Drei  Viertelnoten  entsprechen  zwei  halben  Noten 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomempfehlung:  Präludium- Viertel  =  96,  Fugen-Halbe  =  63) 

Die  Artikulation  erfordert  sehr  viel  Genauigkeit.  Als  Grundansatz  dient 
ein  generelles  legato  für  alle  melodischen  Komponenten  und  Linien.  Aus- 
nahmen bilden  wie  üblich  kadenzielle  Bassgänge  (vgl.  B:  T.  25-27,  34-35, 
59-60,  84-85  und  103-104)  sowie  gereihte  Sprünge  -  doch  diese  zweite 
Kategorie  bereitet  im  Kontext  dieses  besonderen  Fugenthemas  einiges 
Kopfzerbrechen.  Für  dessen  hochgradig  melodische,  je  emotionale  Terzen 
und  Quarten  stellt  man  sich  am  besten  vor,  wie  die  Phrase  auf  einem  Cello 
in  sehr  breiten  Bogenstrichen  gespielt  klingen  würde.  In  allen  anderen  Kom- 
ponenten, den  Kontrasubjekten  und  dem  Zwischenspielmaterial,  gilt  legato, 
doch  sind  Unterbrechungen  zum  Zwecke  der  Phrasierung  äußerst  wichtig. 
Dies  gilt  zwischen  den  Sequenzen  von  KSl,  den  Teilphrasen  in  KS2  sowie 
allen  aus  dem  primären  Material  abgeleiteten  Zwischenspielsegmenten,  aber 
auch  im  Zusammenhang  mit  den  diversen  Sequenzmodellen. 
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Der  Bauplan  dieser  Komposition  wird  eindeutig  bestimmt  nicht  nur 

durch  die  vier  in  Kadenzen  endenden  Zwischenspiele,  sondern  auch  durch 
die  Symmetrien  in  der  Einsatzfolge  der  Stimmen.  Es  gibt  vier  Durchführun- 
gen mit  wesentlichen  Analogien. 

Die  ersten  zwei  Durchführungen,  die  in  T.  27)  bzw.  60;  enden,  enthalten 
je  fünf  Themeneinsätze  -  eine  vollständige  'Runde'  gefolgt  von  einem  über- 
zähligen Einsatz;  vgl.  I:  B  T  A  S  B,  II:  T  A  S  B  T.  In  beiden  setzen  die 
Stimmen  in  aufsteigender  Reihenfolge  ein,  mit  einem  Neubeginn  im  Bass 
nach  dem  Sopraneinsatz  und  dem  überzähligen  Einsatz  in  der  Stimme,  die 
die  Durchführung  eröffiiet;  in  beiden  sind  die  drei  ersten  Zwischenspiele 
durch  ähnliches  Material  verbunden  (Fragmente  aus  Thema  und  KS  1  in  Z 1- 
Z3,  Ml  in  Z4-Z6);  in  beiden  wird  die  erwartete  Vierstimmigkeit  nicht  im 
vierten  Einsatz  erreicht,  sondern  bis  zum  überzähligen  Einsatz  verzögert. 

Die  beiden  letzten  Durchführungen  enthalten  je  nur  zwei  Einsätze;  vgl. 
III:  T  B,  IV:  T  S.  Trotz  der  wenigen  Themeneinsätze  sind  die  zwei  Durch- 
führungen mit  fünfundzwanzig  bzw.  zwanzig  Takten  \  on  ähnlicher  Länge 
wie  die  zwei  ersten.  Sie  entsprechen  einander,  insofern  beide  mit  einem 
Tenor-Einsatz  in  auf  Dreistimmigkeit  reduzierter  Textur  beginnen  und  mit 
einem  vierstimmig  gesetzten  Einsatz  in  einer  Außenstimme  enden,  die  ver- 
bindenden Zwischenspiele  Z9  und  Z 1 1  ausschließlich  aus  Sequenzmodellen 
bestehen,  der  jeweils  zweite  Einsatz  durch  eine  viertaktige  KS3-Variation  in 
der  unteren  Stimme  vorbereitet  wird  (vgl.  T.  71-74  mit  T.  883-923)  und  das 
abschließende  Z\^  ischenspiel  mit  derselben  verzierten  Schlussformel  endet. 

Die  beiden  Durchführungspaare  werden  zudem  durch  eine  spiegelsym- 
metrische harmonische  Entwicklung  verbunden: 

•  Durchführung  I  bleibt  in  H-Dur;  erst  •  Entsprechend  stehen  die  Ein- 
die  abschließende  Kadenz  etabliert  sätze  in  Durchführung  IV  eben- 
die  Sekundärtonart  Fis-Dur.  falls  in  H-Dur. 

•  In  Durchführung  II  wird  Fis-Dur  •  Entsprechend  erklingt  das  Ende 
wieder  zur  Dominante  von  H-Dur;  von  Durchführung  III  bereits  in 
die  ersten  drei  Einsätze  stehen  wie-  H-Dur  und  nimmt  damit  Durch- 
der  in  der  Grundtonart.  flihrung  IV  voraus. 

•  Nur  die  beiden  letzten  Einsätze  in  •  Entsprechend  zum  Ende  der 
Durchführung  II  wenden  sich  über-  zweiten  Durchführung  (und  der 
zeugend  anderen  Tonarten  zu:  Sie  ersten  Fugenhälfte)  steht  auch 
stehen  in  der  Tonikaparallele  gis-  der  Beginn  der  dritten  Durch- 
Moll bzw.  der  Subdominante  E-Dur  führung  (und  damit  der  zweiten 
und  führen  zu  einem  Ende  dieser  Fugenhälfte)  in  der  Subdomi- 
Fugenhälfte  in  E-Dur.  nant-Tonart  E-Dur. 
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T      1     2     3     4     5    6     7     8     9      10    11    12    13    14     15    16    17    18    19    20    21    22    23    24    25    26  27 
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Th 
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Th 

|kS3 

B 

Der  Spannungsverlauf  in  der  H-Dur- Fuge  sollte  die  doppelte  Symmetrie 
-  die  Analogie  zwischen  Durchführung  I  +  II  und  III  +  IV  einerseits  und  die 
harmonische  Spiegelung  der  ganzen  Fuge  um  die  Mittelachse  -  so  gut  wie 
möglich  nachzeichnen.  Wie  die  detaillierten  Beschreibungen  oben  gezeigt 
haben,  ist  jede  der  vier  Durchführungen  als  Steigerung  angelegt.  In  den 
ersten  zwei  Durchführungen  geschieht  die  Zunahme  der  Intensität  nicht 
zuletzt  wegen  der  jeweils  betont  verzögerten  Vierstimmigkeit  allmählich.  In 
den  letzten  zwei  Durchführungen  dagegen  vollzieht  sich  zwischen  den  Ein- 
satzpaaren jeweils  eine  steile  Spannungssteigerung. 

Die  Spiegelung  zeigt  sich  im  Gewicht  der  Abschnitte.  Durchführung  II 
und  III  sind  schwächer  als  I  und  IV:  In  I  ist  das  Thema  von  zwei  unabhän- 
gigen Kontrasubjekten  begleitet,  in  II  aber  nur  von  einem,  das  noch  dazu 
melodisch  und  dynamisch  eng  verwandt  ist;  auch  wirkt  die  Wendung  nach 
Dur  besänftigend.  Gegenüber  der  im  sanfteren  Dur  beginnenden  und  von 
längeren  Zwischenspielen  mit  kontrastierendem  Material  unterbrochenen 
Durchführung  III  mit  einem  Themeneinsatz  ganz  ohne  Kontrasubjekt  ist  IV 
kompakter  und  stärker. 


Präludium  in  h-Moll 


Das  letzte  Präludium  im  Wohltemperierten  Klavier  ist  das  einzige,  das 
eine  Tempobezeichnung  trägt.  Zusammen  mit  dem  alla  öreve -Metrum  weist 
das  W ort  AHegro  auf  Bachs  Vorstellung  von  schnellen  halbtaktigen  Schlä- 
gen. Dazu  passt  die  sehr  regelmäßige  Phrasenstruktur:  Alle  Komponenten 
sind  genau  vier  Takte  lang,  entweder  in  sich  oder  durch  Ergänzung  eines 
dreieinhalbtaktigen  Motivs  mit  einem  halbtaktigen  Übergang.  Die  einzige 
Unterbrechung  dieser  an  Tanzformen  erinnernden  Gleichmäßigkeit  findet 
sich  in  T.  57-58.  Diese  beiden  Takte  stehen  nicht  nur  außerhalb  der  Vier- 
taktigkeit  (vgl.  die  Phrasen  in  T.  49-52,  52-56  und  59-62),  sondern  werden 
zudem  durch  eine  Fermate  aus  der  regelmäßigen  Bewegung  gerissen. 

Die  zweistimmige  Textur  ^  erdichtet  sich  nur  am  Schluss  (vgl.  T.  62-66) 
durch  Stimmspaltung.  Auch  vorher  wechselt  allerdings  der  Grad  der  Unab- 
hängigkeit: Neben  Phrasen  mit  Begleitfiguren  (wie  in  T.  49-52)  stehen 
solche  in  echt  kontrapunktischem  Satz  (wie  z.B.  T.  33-36).  Man  unterschei- 
det drei  Motive,  doch  während  das  Hauptmotiv  oftmals  imitierend  von  einer 
Stimme  zm  anderen  wechselt,  bleiben  die  beiden  anderen  auf  die  Ober- 
stimme beschränkt  und  vermitteln  so  den  Eindruck  eines  eher  homophonen 
Stils.  Die  Begleitfigur  dieser  Oberstimmen-Moti\  e  kann  verschiedene  For- 
men annehmen,  eine  kontrapunktische  Gegenüberstellung  kommt  Jedoch 
nicht  vor.  Das  Präludium  kann  also  beschrieben  werden  als  ein  Stück,  das  - 
kompositionstechnisch  vagierend  zwischen  Polyphonie  und  Homophonie  - 
von  zweistimmig  gesetzten  Motiven  bestimmt  ist. 

Harmonisch  schließt  jede  viertaktige  Phrase,  oft  sogar  schon  die  zwei- 
taktige  Teilphrase,  mit  einer  Kadenz;  diese  sind  daher  für  den  Gesamt- 
Bauplan  nicht  aussagekräftig.  In  Abwesenheit  formgebender  harmonischer 
Prozesse  erleichtert  die  Identifikation  entsprechender  Phrasen  einen  ersten 
Überblick: 

T.    1-4   ~    T.  17-20  (transponiert)  und 

T.  41-44  (transponiert/variiert,  z.  T.  in  Stimmtausch) 
T.   5-8    ~  T.  29-32  (transponiert,  Stimmtausch) 
T.  21-24  ~  T.  59-62  (transponiert.  Ende  variiert) 
T.  9-13i  «  T.  45-49i  (transponiert) 
T.  13-17i  ~  T.  49-53j  (transponiert,  Unterstimme  variiert) 
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Auf  der  Basis  dieser  Analogien  erkennt  man  vier  Abschnitte. 

I 

T.  1-16 

Hauptmotiv  in  der  Tonika  (h-Moll,  2x) 

II 

T.  17-40 

Hauptmotiv  in  der  Tonikaparallele  (D-Dur,  2x) 

und  in  der  Subdominante  (e-Moll,  2x) 

III 

T.  41-58 

Hauptmotiv  in  der  Dominante  (fis-Moll,  Ix) 

IV 

T.  59-66 

Hauptmotiv  in  der  Tonika  (h-Moll,  Ix) 

Die  Artikulation  in  dem  von  Bach  gewünschten  raschen  Tempo  erfor- 
dert leichtes,  durchsichtiges  legato  für  die  Achtel  und  non  legato  für  die 
Viertel.  Fast  alle  Sechzehntel  bilden  ausgeschriebene  Ornamente  und  sollten 
entsprechend  legato  klingen.  Ausnahmen  von  dieser  generellen  Einteilung 
ergeben  sich,  wenn  abspringende  Einzeltöne  gebundene  Notenpaare  trennen 
(vgl.  O:  T.  26,  wo  das^s  nicht  Teil  der  melodischen  Kontur  ist  und  beidsei- 
tig getrennt  klingen  sollte).  Auch  einige  für  die  Phrasierung  entscheidende 
Unterbrechungen  des  Achtelnoten-Zegato  können  leicht  übersehen  werden 
(vgl.  0:  T.  13-16  nach  dem  jeweils  ersten  Achtel  des  Taktes  sowie  T.  23 
und  61  vor  dem  letzten  Achtel,  das  als  Auftakt  zum  Folgenden  gehört).  In 
den  Vierteln  wird  das  allgemeine  non  legato  durch  dichtes  legato  ersetzt  in 
allen  Vorhalt-Auflösung-Paaren''"  und  da — ft-Jo-Floskeln  (vgl.  O:  T.  65- 
66).  Die  Keile  auf  den  Vierteln  in  O:  T.  21-22  und  59-60  weisen  auf  den 
Unterschied  zwischen  dem  generell  geltenden  sanften  non  legato  und 
betonten,  energisch  verkürzten  Noten  hin. 

Zusätzlich  zu  den  \  ielen  in  Sechzehnteln  ausgeschriebenen  Ornamenten 
enthält  der  Notentext  eine  Anzahl  in  Symbolen  angezeigter  Verzierungen. 
Alle  stehen  in  Klammem,  entstammen  also  nicht  der  Handschrift,  sondern 
einer  zeitgenössischen  Kopie.  Die  Praller  auf  den  Auflösungen  der  Vorhalte 
in  T.  8, 24  und  32  sollten  nur  von  Interpreten  gespielt  werden,  die  sehr  leise 
trillern  können,  ohne  die  Entspannung  zu  stören.  Dasselbe  gilt  in  O:  T.  34 
und  36,  wo  die  Praller  in  die  Mitte  einer  allmähhchen  Entspannung  fallen. 
Falls  sie  gespielt  werden,  beginnen  alle,  da  sie  stufenweise  erreicht  werden, 
mit  der  Hauptnote.  Der  Mordent  in  T.  3 1  kann  der  Hervorhebung  dienen. 
Wird  er  hier  gespielt,  so  sollte  er  auf  O:  T.  7  übertragen  werden.  Der 
Doppelschlag  in  T.  32  beginnt  mit  der  Hauptnote  und  ist  daher  fünftönig. 
Die  klein  gestochene  Note  in  O:  T.  57  bezeichnet  einen  Achtel-Vorhalt;  die 
für  die  Auflösung  verbleibende  Achtel  wird  durch  die  Fermate  verlängert. 


Vgl.  O:  T.  8  und  U:  T.  32  mit  U:  T.  24;  vgl.  auch  die  synkopierten  Vorhalte  in  O:  T.  37 

sowie  deren  Sequenzen  und  Imitationen  in  T.  38-39,  sowie  ähnliche  Figuren  in  T.  53-54  und 
T.  64,  wo  drei  Paare  gebunden  werden  müssen:  es-fis,  d-cis,  h-ais. 
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Die  drei  Motive  sind  von  abnehmender  thematischer  Wichtigkeit, 

polyphoner  Unabhängigkeit  und  Komplexität.  Ml  beherrscht  den  Beginn 
aller  vier  Abschnitte.  Es  besteht  aus  zwei  fast  identischen  Teilphrasen  (vgl. 
T.  l-2j  mit  T.  3-4i),  die  in  der  zweiten  Hälfte  des  zweiten  Taktes  durch  ein 
Brückenglied  verbunden  und  in  T.  4  durch  einen  passiv  absteigenden  Drei- 
klang ergänzt  werden.  In  beiden  Teilphrasen  führt  der  in  der  Oberstimme 
um  d  kreisende  erste  Takt  auf  einen  Höhepunkt  eis  auf  dem  nächsten  Takt- 
beginn zu,  wobei  die  Wiederholung  in  T.  3-4  etwas  schwächer  klingen  sollte 
als  ihr  Vorbild  in  T.  1-2.  Ml  wird  im  Verlauf  des  Präludiums  von  vier  ver- 
schiedenen kontrapunktischen  Gegenstimmen  begleitet,  von  denen  zwei  ent- 
fernt verwandt  sind.  Die  erste  (KMla,  T.  1-4,,  17-20,  und,  verkürzt,  41-42) 
besteht  ebenfalls  aus  einer  zweitaktigen  Teilphrase  und  ihrer  leicht  abgewan- 
delten Wiederholung,  doch  der  dynamische  Höhepunkt  fällt  bereits  auf  die 
Synkopen.  Die  zweite  Ml -Gegenstimme  (KMlb,  O;  T.  5-8,  U:  T.  29-32)  ist 
anders  strukturiert,  mit  einem  fallenden  Dreiklang  gefolgt  von  einer  einfa- 
chen und  einer  variierten  und  erweiterten  Sequenz.  Die  dritte  Ml-Gegen- 
stimme  (KMlc,  O:  T.  21-24,  T.  59-62)  ähnelt  der  zweiten  in  Hinblick  auf 
die  Pausen  am  Taktanfang,  die  aufsteigende  Spitzentonlinie  und  die  abschlie- 
ßende Vorhalt-Figur,  die  hier  vermutlich  den  Haupthöhepunkt  stellt.  Eine 
vierte  Ml -Gegenstimme  erklingt  nur  einmal,  in  O:  T.  25-28.  und  \ereint 
parallele  Abschnitte  mit  Teilzitaten  der  zuvor  gehörten  Gegenstimmen.  Die 
Reihung  dieser  verschiedenen  Zitate  führt  zu  einer  Phrasenstruktur,  die 
eigenständiger  ist  als  jede  andere  (einschließhch  der  im  Motiv  selbst). 

M2  folgt  den  beiden  ersten  Ml -Einsätzen  nach  einer  Überleitungsfigur 
(vgl.  T.  82-9i).  Es  besteht  aus  einer  zweitaktigen  Teilphrase  und  deren 
Sequenz,  doch  kann  man  in  der  Teilphrase  selbst  eine  eintaktige  Einheit  und 
deren  variierte  Umkehrung  erkennen.  Die  Begleitung  in  T.  9-13i  und  45-49i 
bewegt  sich  in  einfachen  Linien  aus  regelmäßigen  Vierteln.  In  T.  33-37i 
dagegen  ist  dem  Motiv  eine  kontrapunktische  Stimme  gegenübergestellt. 
M3  wird  in  T.  13-16j  eingeführt  und  in  T.  49-53j  wieder  aufgegriffen.  Ein 
auf  der  synkopierten  zweiten  Achtel  des  Taktes  beginnendes  eintaktiges 
Element  wird  dreimal  aufsteigend  sequenziert,  begleitet  von  Vierteln  ohne 
melodische  Charakteristika.  Für  den  Aufbau  des  Präludiums  ergibt  sich  also: 

Abschnitt  I  Abschnitt  II  Abschnitt  III         Abschnitt  IV 

Ml  +  KMla  Ml  +  KMla  Ml  +  KMlavar  Ml  +  KMlc 
Ml  +  KMlb  Ml  +  KMlc  M2  +  KM2a  +4T. 

M2  +  KM2a  Ml  +  KMld  M3  +  KM3a 
M3  +  KM3  Ml  +  KMlb  +4T.  +  2T. 

M2  +  KM2b  +  4T. 
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Abschnitt  I  wird  ganz  von  der  Vorstellung  der  drei  Motive  in  Anspruch 

genommen.  Die  abnehmende  kontrapunktische  Komplexität  sorgt  im  Ver- 
lauf der  sechzehn  Takte  für  allmählich  abnehmende  Intensität.  Abschnitt  II 
verarbeitet  das  thematische  Material.  M 1  wird  viermal  aufgegriffen,  jeweils 
mit  \  erschiedenen  Gegenstimmen  und  insgesamt  modulierend.  Auch  M2 
klingt  hier  modifiziert,  insofern  es  seine  ursprünglich  neutrale  Gegenstimme 
durch  eine  polyphon  aktivere  ersetzt.  Die  letzten  vier  Takte  verarbeiten  die 
Vorhalt- Auflösung-Figur  in  einer  synkopierten  Version.  Abschnitt  III  ist  als 
Reprise  angelegt.  Zwar  sind  die  zwei  Ml -Einsätze  vom  Präludium-Beginn 
verschmolzen  -  vgl.  den  Stimmtausch  auf  halbem  Wege  durch  die  viertak- 
tige  Einheit  -,  doch  M2  und  M3  folgen  mit  ihren  ursprünglichen  Begleitern. 
Auch  die  Harmonik  entspricht  dem,  was  für  das  Verhältnis  von  Exposition 
und  Reprise  zu  Bachs  Zeit  typisch  war:  Der  Tonika  der  ersten  Takte  ent- 
spricht zu  Beginn  des  III.  Abschnitts  die  Subdominante.  Vier  Takte  mit  ab- 
steigender Basslinie  (vgl.  U:  T.  53-56  h-a-g-fls-e-d-cis-h-ais)  imd  eine  freie 
Weiterführung  in  der  Oberstimme  münden  in  einen  Dominant- Septakkord 
mit  Fermate  und  Generalpause,  bevor  die  letzten  zwei  Takte  die  Rückkehr 
zur  Tonika  vollziehen.  Dynamisch  wird  die  abnehmende  Spannung  in  MI 
und  M2  hier  von  der  zunehmenden  Intensität  im  modifizierten,  nicht  mehr 
absteigenden  sondern  in  Terzen  aufwärts  stürmenden  M3  beantwortet. 
T.  53-57  bringen  eine  teilweise,  erst  nach  der  Generalpause  vollendete  Ent- 
spannung. Abschnitt  IV  fungiert  als  Coda;  es  besteht  nur  aus  einem  einzigen 
Ml -Einsatz  gefolgt  von  vier  kadenziellen  Takten  in  kaum  verbrämter 
homophoner  Textur. 

Das  von  zweistimmigen  Motiven  bestimmte  h-Moll-Präludium  ist  also 
komponiert  in  der  Struktur  einer  barocken  Sonatensatzform  mit  Exposition 
(T.  I-I6),  Durchführung  (T.  17-40),  Reprise  (T.  41-58)  und  Coda  (T.  59-64). 
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Das  Thema  der  h-Moll-Fuge  ist  beinahe  sechs  Takte  lang.  Das  Drei- 
Achtel-Metrum  mit  einfachem  Auftakt  und  die  Oktavsprünge  lassen  keinen 
Zweifel  an  seinem  lebhaften  Charakter.  Die  Phrasenstruktur  ist  allerdings 
unregelmäßig:  Der  ersten  Teilphrase,  die  aus  den  fünf  Achteln  eines  abwärts 
gebrochenen  Dreiklang  mit  eingeschobenem  Leitton  besteht,  folgt  eine  vier- 
taktige  zweite  Teilphrase,  die  als  ornamentierter  Abstieg  g-fls-e-d  gelesen 
werden  kaim.  Rhytiimisch  bestehen  das  Thema  wie  auch  der  Rest  der  Fuge 
vorwiegend  aus  Achteln  und  Sechzehnteln.  Das  harmonische  Gerüst  der 
Phrase  ist  schlicht  (a),  doch  schreibt  Bach  in  der  Praxis  interessante 
'harmonische  Verzierungen'  (b): 


(a) 


Mm 


1 


(b) 


T.  81-87 


4i 


1 


Vi   Vi       nr'^^^'ä'V  i 


Die  dynamische  Gestaltung  des  Themas  ergibt  sich  aus  den  erwähnten 
Merkmalen.  Der  Auftakt  fuhrt  auf  einen  ersten  kleinen  Höhepunkt  zu,  dem 
eine  Entspannung  zum  Grundton  folgt.  In  der  zweiten  Teilphrase  unterstrei- 
chen sowohl  die  Kontur  als  auch  die  Funktion  der  Subdominante  den  (etwas 
stärkeren)  Höhepunkt  in  T.  3,.  Es  gibt  neun  vollständige  Themeneinsätze 

1.  T.   0-6i     M        4.   T.  26-32i     M      7.  T.  54-60i  M 

2.  T.  6-12i   O        5.  T.  35-41i    O      8.  T.  70-76i  U 

3.  T.  15-21i   U        6.  T.  44-50i    U      9.  T.  81-87i  O 

sowie  eine  alleinstehende  erste  Teilphrase  am  Schluss  (M  :  T.  96-98j). 
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Abgesehen  von  der  bei  thematischen  Dreiklangsbrechungen  übUchen 

Intervallanpassung  in  der  Antwort  erfährt  das  Thema  nur  eine  einzige  kleine 
Abwandlung:  In  T.  70  ist  der  Auftakt  verlängert.  Bach  verwendet  in  dieser 
Komposition  weder  Umkehrungen  noch  Eng-  oder  Parallelführungen. 

Die  Fuge  enthält  zwei  Kontrasubjekte,  die  das  Thema  Jedoch  nicht 
gleichzeitig,  sondern  abwechselnd  begleiten.  Die  polyphone  Dichte  geht 
somit  nie  über  die  zweier  thematischer  Gegenstimmen  hinaus.  KS  1  wird 
nach  einer  kurzen  Überleitung  in  T.  12;  eingeführt.  Es  beginnt  mit  einer 
Imitation  der  ersten  Themen-Teilphrase,  setzt  sich  in  einem  Triller  mit  anti- 
zipierter Hauptnote  und  aufwärts  führender  Auflösung  fort  und  endet  nach 
einem  verbindenden  Lauf  mit  der  Wiederholung  desselben  Trillers.  Dyna- 
misch folgt  das  imitierende  Segment  der  Gestaltung  der  ersten  Themen- 
Teilphrase;  der  Triller  \  erlängert  die  Entspannung  um  einen  weiteren  Takt. 
Erst  dann  sorgt  der  verbindende  Lauf  für  einen  neuen  Auftakt,  dem  der 
zweite  Triller  eine  weitere  Entspannung  folgen  lässt.  Es  dominiert  also  das 
diminuendo,  so  dass  sich  ein  guter  Kontrast  zum  Thema  ergibt.  KS  1  fungiert 
als  Gegenstimme  in  T.  6-12,  15-21  und  teilweise  in  T.  26-32.  Sowie  das 
zweite  Kontrasubjekt  auftritt,  bricht  das  erste  ab  und  verschwindet  für 
immer. 

KS2  erklingt  zum  ersten  Mal  in  T.  29-32,.  Seine  Kontur  ist  äußerst 
ungewöhnlich  für  eine  kontrapunktische  Figur  in  Bachs  polyphonem  Stil. 
Mit  seinen  gleichmäßigen  Sechzehnteln,  die  besonders  in  den  ersten  zwei 
Takten  eine  latent  zweistimmige  Textur  präsentieren,  scheint  diese  Kom- 
ponente wie  aus  einem  homophonen  Stück  entliehen.  Die  dynamische  Wie- 
dergabe sollte  so  einfach  sein  wie  die  Komponente  selbst  und  aus  einem 
einzigen  diminuendo  bestehen.  KS2  unterstreicht  somit  die  Zeichnung  des 
Themas. 


KSl 


Th 


KS2 
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Die  Zwischenspiele  verhalten  sich  symmetrisch  zu  den  Themeneinsätzen: 

Wie  der  letzte  Themeneinsatz  auf  ein  Drittel  reduziert  und  damit  fragwürdig 
ist,  so  ist  auch  das  erste  Zwischenspiel  kaum  mehr  als  ein  überbrückender 
Lauf,  der  seine  Substanz  vor  allem  dadurch  erhält,  dass  der  KS  1 -Beginn 
durch  beständige  Variation  unklar  bleibt  und  daher  erst  mit  der  Imitation 
fast  einen  Takt  nach  dem  Thema  sichergestellt  werden  kann.  Die  übrigen 
themafreien  Passagen  smd  länger,  zum  Teil  sogar  sehr  lang. 


ZI 

T. 

6-7 

(nur  M) 

Z6 

T. 

50-55i 

(54-55  nurU) 

Z2 

T. 

12-16 

(0  +  M) 

Z7 

T. 

59-69i 

(59  nur  U) 

Z3 

T. 

21-27 

(0  +  U) 

Z8 

T. 

76-82i 

(82  nur  U) 

Z4 

T. 

32-36i 

(35-36  nur  U) 

Z9 

T. 

87-100 

Z5 

T. 

41-44, 

Die  Zwischenspiele  verwenden  Material  aus  der  zweiten  Teilphrase  des 
Themas  und  aus  KSl  imd  KS2  sowie  unabhängige  Zwischenspielmotive. 
Außerdem  gibt  es  Schein-Einsätze  des  Themas  (vgl.  M:  T.  96-98,)  und  des 
ersten  Kontrasubjektes  (vgl.  U:  T.  973-99i).  Dabei  häufen  sich  die  vom 
primären  Material  abgeleiteten  Komponenten  im  ersten  Drittel  der  Fuge,  das 
zentrale  Drittel  bevorzugt  eigenständige  Motive  und  das  letzte  Drittel  greift 
früher  schon  Gehörtes  wieder  auf  Die  folgende  Darstellung  gibt  eine  Über- 
sicht über  das  Material  der  Zwischenspiele  und  ihre  Beziehung  zueinander 
(M-th  =  Material  aus  dem  Thema;  M-ksl  =  Material  aus  dem  ersten 
Kontrasubjekt,  etc.). 

ZI  Z2  Z3        Z4  Z6  Z7 

Übergang  M-th/M-ksl  M-ksl   Ml/Ml/M-ks2    Ml/Ml a/Mlb  M2/M2a 

kontra-       imitativ  imitativ  +  kontra-  imitativ 

punktisch  Begleitung  punktisch 

Z5 

Übergang  +  Ml 

Z8  Z9 

M-th/M-ks2  Z4  +  link  +  Z6  +  Th/KSl  unvollst.  +  Kadenz 

kontra-  imitativ  +  kontra- 

punktisch Begleitung  punktisch 

Z2  entspricht  also  Z8,  während  Z4  und  Z6  in  Z9  aufgegriffen  werden. 
Die  Analogie  erzeugt  die  Andeutung  einer  Reprise. 

Für  das  Tempoverhältnis  zwischen  dieser  lebhaften  Fuge  und  dem  aus- 
drücklich mit  AUegro  bezeichnetem  Präludium  empfiehlt  es  sich,  übergeord- 
nete Werte  zueinander  in  Beziehung  zu  setzen: 
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Eine  Halbe  entspricht  einer  punktierten  Viertel 

im  Präludium  in  der  Fuge 

(Metronomvorschlag:  Präludium-Halbe  =  54,  Fugen-Achtel  =  162) 

Die  Artikulation  verlangt  quasi  Jegato  für  die  Sechzehntel  und  non  legato 
für  die  Achtel.  Die  wichtigste  Ausnahme  bilden  Notenpaare,  die  zueinander 
im  Verhältnis  von  Vorhalt- Auflösung  stehen.  Etliche  Male  fallen  diese 
Paare  mit  'normalen'  (und  daher  non  legato  zu  spielenden)  Achteln  in  einer 
anderen  Stimme  zusammen,  was  einige  Fingerakrobatik  erfordern  kann. 
Zudem  entwickeln  sich  manche  Vorhalte  aus  Überbindungen  und  werden 
daher  leicht  übersehen.'" 

Die  Verzierungen  in  dieser  Fugen  beschränken  sich  auf  die  Triller  in 
KSl  und  den  davon  abgeleiteten  Zwischenspielmotiven  sowie  die  klein 
gestochenen  Noten  im  Schlusstakt.  Alle  Triller  sind  achttönig;  sie  beginnen 
von  der  oberen  Nebennote,  bewegen  sich  in  Zweiunddreißigsteln  und  enden 
mit  dem  auskomponierten  Nachschlag.  Die  auf  dem  ersten  Schlag  des 
Schlusstaktes  zusammenfallenden,  klein  gestochenen  Noten  in  der  Ober- 
und  Mittelstimme  repräsentieren  Vorhalte.  Wie  die  Klammem  anzeigen, 
finden  sie  sich  nicht  in  Bachs  Autograph,  wohl  aber  in  einer  frühen  Ab- 
schrift. Wer  die  Fuge  ohne  diese  Vorhalte  spielt,  gibt  dem  Stück  einen  eher 
verhaltenen  Schluss;  wer  sich  für  diese  Zusatznoten  entscheidet,  rufl:  damit 
die  emotionale  Intensität  der  f  ielen  ^'orausgehenden  Vorhalte  in  Erinnerung. 

Im  Zusammenhang  mit  aufführungstechnischen  Fragen  müssen  auch  die 
beiden  im  Urtext  angezeigten  alternativen  Lesarten  für  die  Takte  16  und  21 
erwähnt  werden.  Der  KSl -Anfang  in  M:  T.  16  würde  in  beiden  Versionen 
überzeugend  klingen,  doch  für  den  Abschluss  der  Teilsequenz  aus  dem 
Thema  ist  der  sanfte  Übergang  zum  übergebundenen  fls  logischer.  In  T.  21 
ist  die  alternative  (klein  gedruckte)  Lesart  in  Hinblick  auf  das  nachfolgende 
Zwischenspiel  ganz  logisch,  könnte  jedoch  als  bedauerliche  Unterbrechung 
der  eigentlich  engen  Verbindung  zwischen  Themeneinsatz  und  Zwischen- 
spiel empfimden  werden. 


Die  Vorhalt-Auflösung-Paare  in  dieser  Fuge,  in  der  Reihenfolge  ihres  Auftretens: 

Takt:  15     18     20     33     34     35     43     50     51      52     53  54 

Stimme:  MO      O      MO      MO  MMMMM 

Noten:  h-ais  fis-e   d-cis  cis-h  fis-e   h-a     e-d    d-cis  c-h     e-dis  d-cis  fis-eis 

Takt:  77     79     87     88     89     90     92     93     94     95  96 

Stimme:  UUMOMOMMMMM 

Noten:  g-a    fis-e  c-h    fis-e  h-a    e-d    g-fis  f-e     a-gis  g-fis  h-ais 
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Der  Bauplan  der  Fuge  wird  durch  zwei  Gruppen  von  Faktoren  bestimmt, 
die  einander  ideal  ergänzen.  Wie  schon  erwähnt,  werden  die  ersten  drei 
Themeneinsätze  ausschließlich  von  KSl,  alle  übrigen  von  KS2  begleitet. 
Dieser  Wechsel  definiert  die  Grenze  zwischen  der  ersten  und  der  zweiten 
Durchführung.  Der  Themeneinsatz  in  U:  T.  70-76  ist  einzigartig,  insofern 
sein  Beginn  nicht  nur  variiert  ist,  sondern  zudem  in  einer  anderen  Stimme 
antizipiert  wird  (vgl.  M:  T.  69-7 Ij).  Die  Sequenz  dieser  Antizipation  klingt 
wie  ein  nach  langer  Abwesenheit  erneut  aufgegriffenes  erstes  Kontrasub- 
jekt. Da  der  Rest  des  Themas  jedoch  vom  für  diesen  Teil  der  Fuge  allein 
zuständigen  KS2  begleitet  wird,  entsteht  der  Anschein  eines  Gegenstimmen- 
Wechsels  analog  dem,  der  in  M;  T.  26-32  die  zweite  Durchführung  eröffnet 
hat. 

In  den  Zwischenspielen  werden  diese  Demarkationslinien  bestätigt.  Die 
den  ersten  drei  Themeneinsätzen  folgenden  Zwischenspiele  enthalten  aus- 
schließlich primäres  Material,  das  später  in  der  Fuge  nicht  wiederkehrt.  Die 
den  nächsten  vier  Einsätzen  folgenden  Zwischenspiele  führen  unabhängige 
Motive  ein,  und  die  restlichen  beiden  Zwischenspiele  rekapitulieren,  wie  in 
der  Übersicht  auf  S.  575  gezeigt  wurde,  wesentliche  Ausschnitte  aus  beiden 
Materialien. 

T,     1    2    3    4    5   6    7    8    9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27 
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KSl 

|Th 

1.      27  28  29  30  31  32  33  34  35  36  37  38  39  40  41  42  43  44  45  46  47  48  49  50  51  52  53  54  55  56  57  58  59  60  61  62  63  64  65  66  67  68  69 


O      1  KS1  1 
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u  u 

1  4-  1 

I     69  70  71  72  73  74  75  76  77  78  79  80  81  82  83  84  85  86  87  88  89  90  91  92  93  94  95  96  97  98  99  100 


o 

KS2 

■|8                1  Th 

M      |CS-1  |CS-1 

i  

1  KS2 

l  ^ 

u  |Th 

k                                   1 ksl  1 

Die  Fuge  besteht  also  aus  drei  Abschnitten:  Durchführung  I  enthält  eine 
einfache  'Runde'  mit  drei  Themeneinsätzen;  sie  endet  in  den  Außenstimmen 
in  T.  27;,  während  die  Mittelstimme  überschneidend  schon  auf  dem  dritten 
Achteln  in  T.  26  eine  neue  Entwicklung  beginnt.  Durchführung  II  mit  vier 
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Themeneinsätzen  schließt  in  T.  69.  Durchführung  III  beginnt  in  reduzierter 

Stimmdichte  und  enthält  zwei  vollständige  sowie  einen  stark  verkürzten 
Themeneinsatz.  Dieser  Abschnitt  wiederholt  einzelne  Vorgänge  der  zweiten 
Durchführung,  zitiert  aber  auch  Merkmale  der  ersten. 

Derselbe  Wechsel  im  Malerial  der  Kontrasubjekte  und  Zwischenspiele, 
der  die  Ausdehnung  der  drei  Durchführungen  bestimmt,  ist  auch  ^  erant- 
worthch  für  ihre  unterschiedliche  Intensität.  Durchführung  I  ist  polyphon 
vielfältiger  als  die  beiden  anderen  Durchführungen:  Die  Imitation  der  ersten 
Teilphrase  des  Themas  durch  den  KS  1 -Beginn  erweckt  momentan  den  Ein- 
druck einer  Engführung.  Gleichzeitig  sorgt  das  aus  primären  Komponenten 
abgeleitete  Zwischenspielmaterial  dafür,  dass  in  diesem  Abschnitt  nur 
Nuancierung,  aber  kein  wirklicher  Kontrast  entsteht.  Die  Spannung  steigt 
allmählich,  wird  jedoch  insbesondere  im  diminuierenden  Z2  momentan  ab- 
gefangen. 

Durchföhrung  II  geht  quasi  aus  den  aufsteigenden  Sequenzen  von  Z3 

hen  or  und  beginnt  daher  auf  einem  bereits  gehobenen  Intensitätsniveau. 
Sowie  jedoch  KSl  zugunsten  von  KS2  aufgegeben  wird  und  die  polyphone 
Gegenüberstellung  einer  virtuosen  begleiteten,  quasi-monodischen  Textur 
Platz  macht,  verwandelt  sich  die  frühere  Intensität  in  reine  Spielfreude.  Die- 
se wird  unterstützt  sowohl  von  den  Zwischenspielen,  die  jetzt  mit  kontra- 
stierendem Material  Registerwechsel  nahelegen,  als  auch  von  den  Tonarten 
der  Themeneinsätze,  von  denen  zwei  in  Dur  stehen. 

Die  dritte  Durchführung  beginnt  auf  der  Intensitätsstufe  der  ersten.  Die 
reduzierte  Stimmdichte  und  der  Verzicht  auf  Überschneidung  vermitteln  den 
Eindruck  eines  echten  Neuanfangs.  Später  sorgt  die  Wiederaufiiahme  des 
homophon  begleitenden  KS2  und  der  kontrastierenden  Zwischenspiele  für 
eine  Erinnerung  auch  an  die  zweite  Durchführung.  Die  Fuge  endet  in  sehr 
zuversichtlicher  Gestik. 
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